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Il  Deor  è un poemetto appartenente alla letteratura sassone ed inquadrabile per quanto 
riguarda il genere nell’elegia pagana. 
Si tratta del lamento di un poeta caduto in disgrazia a causa della perdita dei favori del suo 
signore in cui si può notare un fine consolatorio.
Inizialmente esso apparteneva alla tradizione orale ad opera della quale per lungo tempo è 
stato tramandato, prima di essere raccolto all’interno dell’Exeter Book, in cui trovano 
collocazione anche molte altre opere analoghe. Proprio per questa sua origine “orale” la 
datazione della sua composizione risulta molto incerta e si presume che essa sia anteriore al 
950 d.C.. 
Come la maggior parte delle opere risalenti a tale periodo, l’autore del Deor è sconosciuto. 
Dal testo non è possibile ricavare informazioni sulla sua identità, ma sono riscontrabili 
comunque degli elementi che ne possono per lo meno indicare l’appartenenza culturale. 
Ho pensato di dedicare la tesi allo studio ed all’analisi di questo testo, perché esso risulta, a 
mio parere, particolarmente significativo nel complesso della letteratura sassone, come è 
testimoniato dal fatto che molti critici se ne sono occupati dando a volte vita a veri e propri 
dibattiti sulla sua struttura ed interpretazione.
Questo lavoro si propone di mettere in evidenza la connessione tra il poemetto in oggetto e 
l’ambiente culturale entro il quale esso ha trovato origine e diffusione. Vorrei quindi riuscire 
ad evidenziare come esso possa risultare utile al fine di arrivare ad una migliore conoscenza 
delle popolazioni nordiche di cui ad oggi ci rimangono notizie molto parziali.
Nel primo capitolo ho analizzato alcune questioni e problematiche che riguardano lo studio 
della letteratura antica inglese nel suo complesso per vedere come esse ricadevano anche, in 
maniera più specifica, in quello riguardante il Deor. 
5Sono state fatte delle considerazioni sulla struttura dell’opera, che risulta suddiviso in sette 
stanze alla fine di ciascuna delle quali, fatta eccezione per la sesta, si colloca un ritornello e 
sul suo rapporto con altre opere letterarie.
Nel secondo capitolo il testo è stato considerato più da vicino. L’analisi si è soffermata su 
ogni singola stanza. Nelle prime cinque il poeta fa riferimento a personaggi celebri della 
mitologia   nordica   accennando   alle   disavventure   che   li   hanno   coinvolti.   Un   racconto 
dettagliato non sarebbe stato necessario in quanto si trattava di vicende che probabilmente il 
pubblico già conosceva molto bene. Alla luce di questi fatti le disgrazie che toccano il poeta 
sembrano più sopportabili. La sorte è imprevedibile per tutti, nessuno è immune al dolore ed 
alla sofferenza, nemmeno coloro che potrebbero apparire come i più meritevoli tra gli uomini. 
Nelle ultime due stanze, invece, viene trattata la vicenda personale del poeta. Come si vedrà 
tale struttura non è casuale, ma risponde ad un preciso criterio progressivo di cui si parlerà nel 
corso del presente lavoro. Ho pensato di dedicare spazio anche al tema del simbolismo, in 
quanto esso era parte integrante della cultura e della vita quotidiana delle popolazioni 
nordiche.
Nel terzo capitolo sono, infine, prese in esame alcune questioni critiche. Esse hanno lo scopo 
di mostrare la modalità in cui viene svolto un lavoro di critica ma soprattutto di mettere in 
evidenza le difficoltà interpretative che attengono lo studio di un’opera come il Deor. Quello 
che viene sottolineato è principalmente il fatto che la scarsità di conoscenze riguardanti le 
tradizioni e la cultura di una determinata popolazione rende particolarmente ostica anche la 
buona comprensione delle sue produzioni artistiche e letterarie.
Sono aspetti che risultano intrecciati tra loro e, conseguentemente, la loro conoscenza non può 
che procedere parallelamente. 
Ad oggi non abbiamo a disposizione un’interpretazione unanime del Deor, in particolare in 
riferimento ad alcuni passi, probabilmente quelli che potrebbero essere più significativi.
61 Analisi del testo
Tra il X e l’XI secolo, l’arte poetica in Inghilterra assunse una notevole importanza.  La 
maggior parte dei documenti letterari che ci sono pervenuti sono manoscritti in sassone 
occidentale che risalgono al 1000. I principali sono quattro, che contengono quasi tutto quello 
che ci rimane della poesia anglosassone: il Manoscritto Cottoniano Vittellius A.XV (X secolo), 
il manoscritto Bodleiano Junius XI (XI secolo), l’Exeter Book o Codex Exoniensis (XI secolo) 
e il  Vercelli Book  o  Codex Vercellensis  (XI secolo).  Uno studio appropriato esige una 
classificazione resa però difficile dal fatto che la maggior parte di questi testi derivano dalla 
tradizione  orale.  Questi  venivano   cantati   o recitati   a  memoria   e subirono  importanti 
trasformazioni, sia perché i poeti toglievano parti che consideravano superflue o irrilevanti, 
sia perchè apportavano nuovi particolari, con l’intento di chiarire e di approfondire il tema 
trattato.
Un’altra difficoltà insita nell’analisi critica deriva dalla loro prima scrittura in dialetti diversi 
dal sassone.
La divisione fondamentale scelta dalla maggior parte degli studiosi consiste in quella tra 
poesia cristiana e poesia pagana, esse hanno convissuto a lungo poiché, al contrario di quanto 
si pensi, nell’ambiente anglosassone la prima non aveva annullato la seconda.
La poesia pagana si suddivide a sua volta in epica e lirica: la prima è animata dal sentimento 
di amore per l’avventura, per la forza e per la lotta, la seconda viene distinta in dream e sang, 
di cui non sono rimasti esemplari, e l’elegia.
Secondo gli studi di Levin Schücking
1, l’elegia pagana anglosassone deriverebbe dalle 
lamentazioni funebri, ciò potrebbe essere comprovato dal suo essere caratterizzata da 
tristezza, dal sentimento individuale e dall’insistere su alcune tematiche quali la solitudine, il 
rimpianto e la desolazione. È impossibile stabilire il periodo esatto in cui l’elegia divenne un 
1 SCHÜCKING, Levin, “Das angelsächsische Totenklagelied”, Englische Studien, 39, 1908, p.1
7genere poetico a sé. Dalle testimonianze che ci sono pervenute, risulta chiaro che dal 
momento in cui ciò avvenne, i poeti ebbero la possibilità di esplicare le suddette tematiche in 
maniera originale e variegata, dando spazio alla loro creatività.
Per lo studio delle elegie è particolarmente importante l’Exeter Book, in cui sono raccolte le 
uniche sette elegie, rimaste. Tra esse si trova il Deor, anche chiamato “il lamento di Deor”, 
che sarà l’oggetto di questo studio. 
    
8    1.1 Il testo originale
Ƿelund him be ƿurman
anhydiᵹ eorl,
hæfde him to ᵹesiþþe
ƿintercealde ƿræce,
siþþan hine Niðhad on
sƿoncre seonobende,
Þæs ofereode,
 
Beadohilde ne ƿæs
on sefan sƿa sár
þæt heo ᵹearolice
þæt heo eacen ƿæs ;
þriste ᵹeþencan
Þæs ofereode ;
 
Ƿe þæt Mæðhilde
ƿurdon ᵹrundlease
 þæt hi seo sorᵹlufu
Þæs ofereode ;
 
Ðeodric ahte
Mærinᵹa burᵹ ;
Þæs ofereode ;
 
Ƿe ᵹeascodan
ƿylfenne ᵹeþoht ;
otena rices ; Ᵹ
Sæt secᵹ moniᵹ
ƿean on ƿenan,
þæt Þæs cynerices
Þæs ofereode ;
 
Siteð sorᵹceariᵹ,
on sefan sƿeorceð,
þæt sy endeleas
mæᵹ þonne ᵹeþencan
ƿitiᵹ Dryhten
eorle moneᵹum
ƿislicne blæd,
 
Þaet ic bi me sylfum
þæt ic hƿile ƿæs
dryhtne dyre ;
Ahte ic fela ƿintra
holdne hlaford,
leoðcræftiᵹ monn,
þæt me eorla hleo
Þæs ofereode ;
ƿræces cunnade,
earfoþa dreaᵹ,
sorᵹe   lonᵹaþ, ⁊
ƿean oft onfond
nede leᵹde,
on syllan monn.
þisses sƿa mæᵹ.
 
 hyre broþra deaþ
sƿa hyre sylfre þinᵹ,
onᵹieten hæfde
æfre ne meahte
hu ymb þæt sceolde.
þisses sƿa mæᵹ.
 
mone ᵹefrugnon
eates friᵹe, Ᵹ
slæp ealle binom.
þisses sƿa mæᵹ.
 
Þritiᵹ ƿintra
þæt ƿæs moneᵹum cuþ
þisses sƿa mæᵹ.
 
Eormarices
ahte ƿide folc
þæt ƿæs ᵹrim cyninᵹ.
Sorᵹum ᵹebunden,
ƿyscte ᵹeneahhe
ofercumen ƿære.
þisses sƿa mæᵹ.
 
sælum bidæled,
sylfum þinceð
earfoða dæl,
þæt ᵹeond þas ƿoruld 
ƿendeþ ᵹeneahhe,
are ᵹesceaƿað,
summum ƿeana dǽl.
 
secᵹan ƿille,
Heodeninᵹa scop,
me ƿæs Deor noma. 
folᵹað tilne,
oþ þæt Heorrenda nú,
londryht ᵹeþah
ær ᵹesealde.
þisses sƿa mæᵹ.
2
2 Per il testo, cfr. MALONE, K., Deor, Methuen, Londra 1933, pp.23-27
9    1.2 La traduzione del testo in italiano
Weland su di sé un gran numero di sofferenze sperimentò ma, da uomo costante qual era, 
sopportò il dolore pur avendo come compagni la pena e la brama, la sofferenza del freddo 
dell’inverno e i guai spesso provò da quando Niðhad lo aveva messo nella dura necessità, 
rendendo deboli i vincoli dei tendini a lui, un uomo migliore. 
Ma quella cosa è passata, e così lo possa questa.
A Beadohilde non fu la morte dei suoi fratelli nel suo spirito così grave come la sua propria 
situazione, perché essa chiaramente aveva capito di essere incinta; mai aveva potuto 
impunemente pensare come le sarebbe andata la cosa.
Ma quella cosa è passata, e così lo possa questa.
Abbiamo saputo che i lamenti di Matilde, la donna di Geat, crescevano illimitatamente così 
che il suo amore pieno di dolore la privava di ogni sonno.
Ma quella cosa è passata, e così lo possa questa.
Teodorico resse per trent’anni le città-fortezze dei Merovingi; e ciò era noto a molti.
Ma quella cosa è passata, e così lo possa questa.
Abbiamo sentito dire del modo di pensare da lupo di Eormanarico: che in lungo e in largo 
dominava il popolo del regno dei Goti, e che fu un re crudele. Giacquero molti uomini, avvinti 
dal dolore, in attesa di disgrazie, e desideravano ardentemente di aver superato il periodo di 
questo regno.
Ma quella cosa è passata, e così lo possa questa.
Un uomo triste siede turbato dai dolori, privo di gioie, e gli sembra senza fine la parte del 
dolore che gli tocca; ma può anche pensare che in questo mondo il saggio signore cambia 
spesso le cose: a molti uomini mostra favore, un sicuro successo - ad alcuni una parte di 
disgrazie.
Questo io voglio dire di me stesso - che io, cioè, per un certo tempo sono stato il cantore degli 
Hedenings, caro al signore; Deor era il mio nome. Per molti anni ho avuto una rendita buona e 
dignitosa, un signore benevolo, finché Heorrenda, un uomo esperto nel canto, ha ricevuto i 
diritti e i privilegi che prima il protettore degli uomini aveva dato a me.
Ma quella cosa è passata, e così lo possa questa.
3
3 Traduzione tratta da AMBROSINI, R., Strutture e documenti di lingue germaniche antiche, Edizioni 
dell’Accademia lucchese, Lucca 2002, pp. 182-183
10    1.3 Traduzione del testo in inglese moderno
Weland well knew about exile;
that strong man suffered much;
sorrow and longing and wintry exile
stood him company; often he suffered grief
after Nithad fettered him, put supple bonds
of sinew upon the better man.
That passed away, this also may.
To Beadohild, her brothers’ death
was less cause for sorrow than her own state
when she discovered she was
with child; she could never think
anything but ill would come of it.
That passed away, this also may.
Many of us have learned that Geat’ s love
for Mæthild grew too great for human frame,
his sad passion stopped him from sleeping.
That passed away, this also may.
For thirty years Theodric ruled
the Mæring stronghold; that was known to many.
That passed away, this also may.
We have heard of the wolfish mind
of Ermanaric; he held wide sway
in the realm of the Goths. He was a cruel king.
Many a warrior sat, full of sorrow,
waiting for trouble, often wishing
that his kingdom might be overcome.
That passed away, this also may.
11If a man sits in despair, deprived of all pleasure.
His mind moves upon sorrow; it seems to him
that there is no end to his share of hardship.
Then he should remember that the wise Lord
often moves about this middle-earth:
to many man he grants glory,
certain fame, to other a sad lot.
I will say this about myself,
that once I was a scop of the Heodeningas,
dear to my lord. Deor was my name.
For many years I had a fine office
and a loyal lord, until now Heorrenda,
a man skilled in song, has received the land
that the guardian of men first gave to me.
That passed away, this also may.
4
    1.4 Il Deor e l’Exeter Book.
Il Deor è inserito nell’Exeter Book, testo che risale alla seconda metà del X secolo e che fu 
donato nell’XI secolo dal vescovo Leofric alla biblioteca capitolare di Exeter dove è tutt’oggi 
conservato. Probabilmente la decisione di collocarlo nella suddetta biblioteca è dovuta al 
contenuto di carattere religioso di gran parte dei componimenti. Le altre opere che il vescovo 
Leofric aveva donato alla cattedrale erano per lo più di carattere rituale ed edificante, scritte 
sia in latino che in inglese. L’Exeter Book è composto da 131 fogli pergamenati: il primo non 
è numerato, quindi la numerazione va da 1 a 130. I primi 8 fogli sono stati aggiunti 
successivamente e si tratta di materiale che non ha un forte legame organico con il resto del 
testo. L’opera originaria, quindi, è quella da pagina 8a a pagina 130b. Alcune considerazioni 
4 Traduzione in inglese moderno tratta da CROSSLEY HOLLAND, K., The Anglo-Saxon World: and 
Anthology, Boydell, Woodbridge 1982, p.7
12stilistiche e calligrafiche hanno portato a sostenere che siano state messe per iscritto da un 
unico individuo. A parte alcuni fogli, in particolare il numero 8 e le ultime 14 pagine, che 
hanno subito dei danni, in complesso il manoscritto è giunto fino a noi in uno stato di 
conservazione piuttosto buono. Le singole opere contenute nell’Exeter  Book  non sono 
precedute da titolo, ma il loro inizio è comunque evidenziato da una maiuscola. Nel Deor, in 
specifico, essa occupa uno spazio di 5 righe.
Il manoscritto è molto complesso e contiene diverse tipologie di componimenti. Viene aperto 
dal Christ, uno dei 30 lavori poetici presenti. Vi si trovano, poi, 89 indovinelli di lunghezza 
variabile, dai 2 ai 100 versi; versi gnomici, consistenti in proverbi e consigli inerenti il 
rapporto con gli altri; frammenti e componimenti che trattano soggetti ed eventi a carattere 
eroico; il gruppo delle cosiddette elegie anglosassoni: Wanderer,  Seafarer,  Ruin,  Wife’s 
Complaint, Husband’s Message, Wulf and Eadwacer e Deor. Quest’ultimo, in particolare, è 
collocato nei folii 100a - 100b. Il loro denominatore comune è costituito da un senso di 
malinconia, perdita, rimpianto per i tempi passati. Tali sentimenti vengono espressi da un 
poeta sofferente che parla in prima persona o attraverso uno dei personaggi. In riferimento al 
contenuto si può affermare che le elegie considerate rappresentano un grado di evoluzione 
storica abbastanza elevato: il motivo del lamento funebre è elaborato in modo da potersi 
esprimere in merito ad altre tipologie di situazioni, seppure sempre inerenti al distacco e alla 
separazione. Sembra che questo gruppo di elegie rappresenti un raro caso di componimenti in 
Old English che ha conservato una certa popolarità anche nei periodi successivi, come ci fa 
notare T.A Shippey
5 nel suo Old English Verse: “Apart from Beowulf and Maldon the only 
Old English poems to achieve any great modern popularity are a small group from the Exeter 
Book usually known as the elegies”.
Nei riguardi di queste elegie possono essere fatte varie considerazioni, tra le quali quelle di 
ordine temporale risultano particolarmente importanti. È ormai certo che esse non solo non 
5 SHIPPEY, T.A, Old English Verse, Hutchinson University Library, London 1972, p. 53
13appartengono allo stesso autore, ma nemmeno al medesimo secolo. Determinare la data di un 
componimento   poetico   anglosassone   comporta   delle   difficoltà.   Innanzitutto   si   deve 
considerare che essi sono generalmente contenuti in manoscritti più recenti e che li 
propongono in accezioni dialettali diverse rispetto all’originale. Questi testi infatti, vennero 
composti nel dialetto anglo settentrionale della Northumbria, oppure in quello centrale della 
Mercia, ma in seguito alle violente invasioni compiute dai Danesi nella parte centro-
settentrionale dell’Inghilterra nel IX e X secolo, furono trascritti nel dialetto Sassone 
occidentale, che è la forma in cui sono pervenuti a noi. In aggiunta, le particolari condizioni 
storiche dell’Inghilterra di questo periodo hanno fatto in modo che si venissero a determinare 
tre   momenti  'critici'  per   ciascuna   opera   poetica:   la   composizione,   la   trascrizione   e 
un’eventuale ritrascrizione. La criticità è data da diversi fattori. In particolare si dovrebbe 
tenere presente che i primi due momenti sono separati da un periodo più o meno lungo in cui 
la trasmissione avveniva oralmente. Si tratta di una circostanza che di fatto facilita la 
possibilità di introdurre delle modifiche, cosa che nel caso specifico è stata ulteriormente 
accentuata dall’introduzione del Cristianesimo che ha comportato conseguenze sul piano 
spirituale ed intellettuale. L.Mittner
6 afferma che i testi pagani trascritti probabilmente dai 
monaci, furono quasi sempre in varia misura modificati e cristianizzati. Certi termini 
considerati dagli ecclesiastici 'diabolici' dovevano essere trasformati in modo da sembrare 
cristiani. T.A Shippey nota che tutti gli elementi cristiani contenuti nelle elegie forzatamente e 
posteriormente introdotti, non hanno pressoché nulla in comune, sia per tecnica che per 
pensiero, con la forma primitiva delle opere considerate. Queste aggiunte sono comunque 
facilmente riconoscibili ed è quindi possibile procedere ad una loro eliminazione, la quale 
porta ad un notevole miglioramento della ricostruzione del componimento stesso e al palesarsi 
del contenuto pagano del componimento originale. Il fatto che si sia sentita la necessità di 
6 MITTNER, L., Storia della Letteratura Tedesca. Dai Primordi Pagani all’Età Barocca, t.I, Giulio Enaudi 
Editore, Torino 1977, p. 336
14rendere  il  contenuto   delle   suddette   elegie   più  consone allo   spirito   del  cristianesimo, 
comunque, può gettare luce sul problema della datazione della trascrizione ed eventuale 
ritrascrizione. Si tratta infatti di un’esigenza che si lega al periodo in cui la religione cristiana 
cominciava a diffondersi e svilupparsi. Ciò ha reso possibile riconoscere, da un punto di vista 
d’insieme, il Deor come l’opera più antica di questo gruppo e Ruin come la più recente. Ci si 
soffermerà più avanti sulla questione della datazione, soprattutto in riferimento al Deor e sugli 
“estremi cronologici”.
    1.5 Datazione
Nell’analisi del Deor, come si è accennato nel precedente paragrafo, la datazione rappresenta 
uno dei problemi da superare, o almeno da gestire con consapevolezza. Si tratta, d’altronde, di 
una condizione riscontrabile nella maggior parte dei lavori letterari medievali ed è in buona 
parte legata al loro anonimato. Riuscire a stabilire, seppure non in modo preciso, la data di un 
componimento è molto importante, soprattutto nella prospettiva di confrontarlo con altre 
opere coeve.
Come spesso nella tradizione medievale non abbiamo alcun riferimento esplicito circa la data 
di composizione del Deor. Conseguentemente le uniche informazioni alle quali è possibile 
accedere risultano essere quelle ricavabili dal manoscritto stesso. Come dice Riccardo 
Ambrosini
7, il solo punto fermo di cui siamo in possesso è che la sua realizzazione è 
antecedente al 950 d. C., data a cui risale l’Exeter Book. Non è però facile stabilire 
esattamente di quanto precedente sia il testo. Per far fronte a questo interrogativo si possono 
mettere in campo considerazioni contenutistiche e stilistiche. In primo luogo si può osservare 
che nel Deor non compaiono riferimenti al Cristianesimo, sebbene il tema della sopportazione 
del destino nella fiducia che tutto si supererà, trattato nel ritornello, potrebbe apparire di tale 
7 AMBROSINI, R., Letture Germaniche, Editrice Libreria Goliardica, Pisa 1988, p.22
15impronta. Il testo, invece, si concentra sulle saghe di tradizione germanica. Questo può 
avvalorare la tesi secondo cui l’opera in oggetto risalirebbe ad un periodo antecedente alla 
diffusione del Cristianesimo di Roma in Inghilterra, avvenuta tra il VII e VIII secolo d. C.. 
Uno studio della poesia anglosassone permette di individuarne i temi peculiari. Prima della 
diffusione del Cristianesimo a prevalere erano sia il carattere storico sia quello eroico, motivi 
che verranno soppiantati, con l’espansione della cultura cristiana, da tematiche riprese da 
episodi biblici, vite di santi, salmi e argomenti vari in cui, però, il carattere religioso 
comunque spiccava. 
Come si è già accennato, tali considerazioni consentono di suddividere la poesia anglosassone 
in pagana di contenuto eroico e cristiana. Il carattere eroico della poesia germanica, che si 
ritrova nel Deor, costituisce il suo elemento originario. Si narra di avvenimenti e personaggi 
anche 'storici' risalenti all’epoca delle migrazioni, durante il quale le popolazioni germaniche 
si spinsero alla conquista di terre appartenute  ad un impero romano ormai  sfaldato. 
A.Mastrelli afferma che non abbiamo notizie certe di come la poesia epica abbia avuto origine 
presso i Germani, ma che probabilmente furono i goti, intorno al 400 d. C., a dare inizio a 
questa tradizione, lo stesso si può ipotizzare per le altre popolazioni di stirpe germanica e 
questo coinvolse anche l’Inghilterra a partire dal VI secolo d. C.. Questi contenuti storici 
costituiscono delle tracce utili per risalire alla datazione dell’opera, come nota Frederick 
Norman
8: “When the poem refers to a datable event or even celebrates such an event [...]we 
can get very close to a definitive date, which clearly cannot be too long after the event which 
is commemorated”
Importante, quindi, risulta anche riuscire a stabilire quali personaggi presenti nelle opere siano 
realmente esistiti e quali azioni a loro attribuite corrispondano al vero piuttosto che alla 
dimensione leggendaria. Nel Deor, in particolare, compaiono molti personaggi, ma solamente 
8 NORMAN, F., Problems in the Dating of Deor and its Allusion, in BESSINGER, Jess B.Jr and CREED, 
Robert P. ed. Medival and linguistic studies, In Honor of Francis Peabooy Magoun, Jr, George Allen and 
Unwin LTD, New York 1965, pp. 205-206
16di due tra loro possiamo affermare con certezza un’effettiva esistenza storica: “The only 
characters mentioned whom we knew to have been historical are Theodoric the Ostrogoth (d. 
526) and Ermanaric (d. 370-75). We cannot say wheter of the others ever had any real 
existence”
9.  L’elemento fondamentale, in questo contesto, è l’intento dimostrato da parte 
dell’autore, comune alla maggior parte delle opere 'arcaiche' della cultura germanica, di 
celebrare i valori eroici attraverso le gesta di grandi uomini del passato e del suo presente. 
Ulteriori approfondimenti sulla trattazione di tali personaggi sono rimandati al capitolo 
successivo. 
Si deve notare altresì che, generalmente, il rapporto tra eventi e personaggi storici è duplice. 
La presenza dei secondi nella narrazione, infatti, oltre a costituire un aiuto per determinare la 
datazione, fa in modo che l’opera stessa divenga una fonte per la ricostruzione del periodo a 
cui fa riferimento. Si tratta di un elemento importante, in quanto,  nelle epoche più remote, 
come quella che fa da sfondo al  Deor, le fonti ufficiali sono alquanto esigue e spesso 
scarsamente chiare e certe. 
Questo insieme di considerazioni e valutazioni porta a datare la composizione del Deor entro 
un arco di tempo che va dal 700 al 950 d. C.. 
Per   quanto   concerne   lo   stile   non   è   possibile   procedere   con   delle   considerazioni 
particolarmente rilevanti e significative. Si deve infatti tener presente che i testi sono stati per 
lungo tempo tramandati oralmente e trascritti solo successivamente, presumibilmente tra il IX 
e X secolo d. C. utilizzando il dialetto sassone per preservare attraverso copie meridionali i 
testi scritti al nord, dove le incursioni vichinghe mettevano i patrimoni dei monasteri a rischio 
continuo di distruzione e rapina. In questo modo si sono perse tutte quelle caratteristiche che 
si sarebbero potute rilevare dal dialetto in cui erano state narrate originariamente. Oltre a 
questo va presa in considerazione la possibilità che nel tempo siano state apportate anche 
9 Ivi, p. 208
17delle modifiche al testo stesso, e che quindi la sua trascrizione non sia esattamente 
corrispondente alle sue prime narrazioni orali. 
È certamente vero che la mancanza di una determinazione precisa della data di composizione 
del Deor costituisce un grave limite, di cui si deve prendere atto, per una sua analisi completa, 
ma, d’altra parte, si tratta di una situazione comune a quasi tutte le opere letterarie risalenti al 
periodo medievale germanico. Un confronto tra esse, dunque, parte comunque, sotto questo 
aspetto, da una condizione paritetica.
    1.6 Autore e titolo
Il   testo   del  Deor,   come   quelli   delle   altre   elegie   riportate   nell’Exeter   Book,   non   è 
accompagnato da alcuna indicazione sull’identità dell’autore. Analogamente a quanto si è 
visto accadere per la datazione, quindi, le uniche informazioni al riguardo sono quelle 
ricavabili dal testo stesso. Queste condizioni portano a dover rinunciare a risalire ad un autore 
esplicito per orientarsi verso un autore implicito, la cui coincidenza con un autore reale non è 
da darsi per scontata. Per convenzione, i testi lirici, quale è appunto il Deor, vengono riferiti 
ad un autore reale. Dal testo, poiché non è dichiaratamente autobiografico, non è possibile 
ricavare informazioni tali da procedere ad una ricostruzione della sua precisa identità e vita, 
ma è possibile ugualmente cogliere degli elementi che ne manifestano la cultura, i gusti 
estetici, le abilità artistiche e stilistiche. Una volta stabilito di intraprendere questo tipo di 
ricerca, si nota che una lettura attenta e consapevole del Deor permette di stabilire, in primo 
luogo ed in modo piuttosto immediato, che il suo autore possedeva una buona conoscenza 
della letteratura classica anglosassone, sia pagana che cristiana, come fa notare Malone
10: “We 
know of the author only what can be gathered from the poem itself [...] We can say no more 
10 MALONE, Kemp, Deor, Methuen, London 1933, pp. 21-22
18than that the writer of Deor was at home in classical Old English poetry, both secular and 
religious, and himself had genuine poetic powers”.
In alcuni passaggi risulta particolarmente evidente la conoscenza e l’attenzione prestata da 
parte dell’autore alla tradizione Old English. Un esempio è dato dalla storia di Welund e 
Beadohild   alla   quale   nel  Deor  viene   fatto   riferimento.   Essa,   in   realtà,   sembrerebbe 
appartenere originariamente alla tradizione scandinava. All’interno del Deor, però, i nomi dei 
personaggi  sono  riportati  in  antico   inglese.  Ciò  indica,  in  modo  piuttosto   chiaro  ed 
inequivocabile, che la versione presa in considerazione dall’autore è quella inglese, non 
scandinava. Risalta anche il fatto che alcuni passi della lirica sembrano il lamento diretto di 
qualcuno che narra le proprie disavventure, denotando così un coinvolgimento emotivo da 
parte dell’autore. Tutti questi elementi, quindi, consentono di tracciare alcune linee generali 
sulla cultura e preferenze che caratterizzano l’autore del Deor anche se non ci è possibile 
arrivare ad un’identificazione con una persona reale e ben determinata. Si tratta di un poeta 
capace di combinare sapientemente la forma lirica ed il contenuto eroico in modo molto 
accurato, dando origine ad un poema originale e, sotto il profilo letterario, notevole
11
L’anonimato, comunque, costituisce un tratto distintivo delle opere medievali, tra le quali 
anche   il  Deor  trova  inserimento.   Esso  è  certamente  dovuto  alla   lunga  tradizione   di 
trasmissione orale precedente alla trascrizione, ma anche ad un atteggiamento e concezione 
della letteratura, estendibile all’idea generale di arte, tipici del periodo medievale, dove era 
considerata fondamentale la dimensione della comunità, la quale poteva trovare, in un’opera a 
lungo trasmessa oralmente, un buon veicolo di espressione. Si tratta di una società che 
lasciava, volutamente, ben poco spazio al merito individuale, per questo si evitava di fare in 
modo che un’opera artistica, di qualsiasi natura essa fosse, potesse essere collegata ad un 
singolo. Probabilmente in ciò è ravvisabile anche un intento di scoraggiare eventuali forme di 
11 KLINCK, Anne L., The Old English Elegies. A critical Edition and Genre Studies, McGill-Queen’s 
University Press, Montreal 1992, p. 46
19'venerazione', che avrebbero potuto sviare l’attenzione dalle istituzioni allora nascenti, con 
particolare riferimento alla Chiesa e all’Impero. È proprio in questo periodo, in effetti, che si 
assiste alla nascita ed inizia lo sviluppo di quel peculiare rapporto tra arte e potere che vede, 
sostanzialmente, la prima al servizio del secondo. Queste caratteristiche si sono dimostrate 
molto   durevoli,   consolidate   anche,   se   non   principalmente,   dalla   diffusione   ed 
istituzionalizzazione della cultura cristiana. L’anonimato di un’opera letteraria rendeva anche 
più facile la possibilità di identificazione con la vicenda narrata. L’elegia inglese ha 
generalmente per oggetto proprio vicende che potevano essere vissute da qualunque essere 
umano, ed in particolare il dolore per una perdita, sia di una persona, a causa di un lutto o di 
un allontanamento, che degli usi e costumi del passato, visto come un’epoca positiva e 
destinata a non tornare, contrapposta al decadimento che contraddistingue il presente. L’elegia 
inglese, sotto quest’ottica, compie una generalizzazione che porta ad uno sviluppo del 
concetto di esperienza comune ed induce il lettore o l’ascoltatore alla riflessione sulla 
condizione umana, intesa sempre in senso collettivo. In questo modo la vicenda poteva essere 
utilizzata anche a titolo di exemplum, particolarmente apprezzato in seno al cristianesimo. In 
questo contesto è utile ricordare che il testo poetico, nonostante il suo anonimato, aveva un 
compito molto importante: cantare e celebrare le gesta di grandi personaggi ed avvenimenti, 
al fine di trasmettere i valori eroici che essi mettevano in evidenza. D’altra parte l’arte è una 
manifestazione della cultura del suo tempo. Non deve quindi stupire che essa ne inglobi le 
caratteristiche, le attitudini, i fini e gli atteggiamenti principali e basilari.
Altro elemento che contraddistingue molte opere del periodo medievale è la mancanza di un 
titolo,   anch’essa   presumibilmente   funzionale   ad   una   facilitazione   nella   capacità   di 
generalizzazione. Un titolo, infatti, predispone il fruitore in una certa direzione e quindi, in 
qualche modo, limita e circoscrive il campo interpretativo dell’opera. In un certo senso 
potrebbe essere visto come una sorta di dichiarazione d’intento da parte dell’autore, posta a 
20condizionare la modalità di concepire e valutare la manifestazione artistica, cosa che sarebbe 
stata contraria all’intento stesso, di cui sopra si è parlato, di evitare l’attribuzione di meriti 
personali a vantaggio di una visione piú generale, quasi come se l’opera fosse frutto della 
comunità nel suo insieme e ad essa diretta. Le suddette caratteristiche coinvolgevano tutte le 
tipologie artistiche, ma probabilmente per la letteratura è più percettibile, in quanto, rispetto 
alle arti figurative, richiede una maggiore concentrazione e si affida in misura minore 
all’impressione   del   momento   da   parte   dei   sensi.   La   letteratura,   tra   l’altro,   risulta 
particolarmente adatta ai fini educativi, sebbene anche le altre forme artistiche adempiessero a 
tale funzione. Una comunità ad analfabetismo diffuso, come quella medievale, per usufruire 
della letteratura doveva necessariamente fare affidamento su di una minoranza di istruiti che 
spesso rappresentavano l’autorità o comunque collaboravano al conseguimento dei suoi 
interessi, vale a dire, in senso generale, che questo manteneva la stabilità sociale in modo da 
consolidare i rapporti di forza e di potere che in essa si erano venuti ad instaurare. 
Anche senza il titolo, comunque, l’inizio della lirica, all’interno dell’ Exeter Book, è messo in 
rilievo tramite la dimensione del carattere iniziale del testo, che, come dicevamo, è molto 
grande. Si deve però tener presente che non si tratta di una caratteristica originale del Deor, 
ma di un provvedimento deciso e preso al momento della trascrizione. Questa presentazione, 
d’altra parte, è comune anche alle altre liriche contenute nel manoscritto, e in generale in 
molti manoscritti dell’epoca.
Molti editori e commentatori contemporanei hanno dato alla lirica dei titoli, che riflettevano la 
concezione che ne avevano maturato, dimostrando però in questo modo di avere poca cura di 
arrivare alla comprensione dell’usanza medievale di non attribuire un titolo alle opere. 
Probabilmente il loro intento era quello di attenuare il senso di incertezza che ne derivava. Dai 
titoli attribuiti, quindi, è possibile già farsi un’idea sul taglio interpretativo assunto dai 
suddetti trascrittori ed editori ed a quali vicende narrate all’interno della lirica hanno dato 
21maggiore rilievo. Sempre in riferimento all’esigenza di limitare l’incertezza, numerosi editori 
contemporanei, soprattutto del ‘900, sono stati tentati di considerare il termine Deor anche 
come il nome proprio dell’autore. Se così fosse la lirica assumerebbe i connotati di un’opera 
autobiografica, cosa che renderebbe indubbiamente più agevole una sua collocazione e 
classificazione, facilitandone così anche l’analisi e la critica. 
Tutte queste osservazioni possono aiutare a far comprendere meglio come la letteratura sia 
generalmente   soggetta   a   diversi   modi   di   valutazione,   accresciuta   ulteriormente   da 
un’eventuale mancanza dell’indicazione di un titolo ed autore precisi, come era solito 
accadere, appunto, per quanto riguarda le opere anonime di origine orale prodotte nel periodo 
medievale, poiché non riesce possibile fare riferimento alla visione dell’autore intorno 
all’arte, al mondo, all’uomo e al loro reciproco rapporto.
Oggi per indicare la lirica si utilizza, in lingua inglese, il titolo Deor, come compare nella 
prima edizione separata di K. Malone del 1933, mentre nelle lingua tedesca il titolo 
attualmente  attribuito  è  Des  Sangers Trost. Per non rischiare  di attribuirne  un’errata 
interpretazione che potrebbe comprometterne lo studio si deve mantenere la consapevolezza 
che si tratta di una convenzione assunta posteriormente, ed in verità in tempi molto recenti, e 
non di un tratto dell’opera originale e distintivo. Rimane pur sempre vero che ogni carattere 
ed elemento deve essere valutato in maniera critica e minuziosa, facendo riferimento anche ad 
una visione d’insieme ed al contesto storico e culturale in cui si colloca.
    1.7 Contesto
Come si è già avuto modo di osservare, trattando in maniera più specifica la questione della 
datazione, il Deor dovrebbe risalire ad un periodo tra il 700 e 950 d. C..
22Dal V secolo si verificarono, in Europa, grandi spostamenti, con il susseguirsi di dominazioni 
da parte di vari popoli, con particolare riferimento a quelli di stirpe germanica, che portarono 
con sé le loro tradizioni culturali e poetiche, fatte soprattutto di leggende da considerare come 
un   patrimonio   culturale   comune.   Questo   materiale   era   stato   trasmesso   oralmente   di 
generazione in generazione nel contesto di una cultura  aletteraria, che cioè non faceva 
riferimento a testi scritti. I grandi mutamenti che si verificarono, in maniera spesso repentina e 
traumatica, a causa di nuove conquiste, fecero sì che in tale tradizione orale si insinuassero dei 
falsi storici. Nel Deor, nello specifico, Ermanarico (morto nel 375) e Teodorico (nato nel 
454), vengono presentati come contemporanei. In generale, nelle leggende germaniche fatti 
storici anche lontani nel tempo si compenetravano e contaminavano tra loro fino a costruire 
un’unica materia di carattere eroico. A ben guardare, comunque, queste imprecisioni non 
hanno una grande importanza, in quanto ciò che più conta è la presa di coscienza che tali 
tematiche erano utilizzate per esaltare i valori eroici tipici di popoli dediti soprattutto alla 
guerra, alle gioie conviviali e amanti della poesia e dei canti. Si credeva addirittura che 
quest’arte avesse origini divine ed esistesse un dio della furia poetica, Odino, che ispirava gli 
uomini. Canzone e relativo accompagnamento musicale rivestivano un ruolo fondamentale 
all’interno della vita sociale delle popolazioni di stirpe germanica, soprattutto anglosassone. 
Dal V secolo, in Irlanda, iniziò il processo di cristianizzazione ad opera di San Patrizio: fu 
graduale ma destinato ad apportare importanti cambiamenti sia di ordine sociale che culturale. 
Uno di essi fu la diffusione dell’alfabeto. Conseguentemente, parte di ciò che sino ad allora 
era stato trasmesso esclusivamente per via orale trovò la forma scritta. Il periodo che va dal 
IX all’XI secolo d. C. in cui l’Inghilterra riuscì a raggiungere un alto livello culturale, 
corrisponde a quello dello sviluppo della prosa, grazie anche all’intervento di alcuni 
personaggi che la favorirono, come re Alfredo. Come si è già accennato, il cristianesimo non 
annullò e non cancellò le istanze pagane, ma anzi i due elementi riuscirono a convivere. In 
23questa area geografica, d’altra parte, il clero si dimostrò più indulgente verso la poesia pagana 
locale rispetto al resto d’Europa. Oltre ai dotti che scrivevano solo in latino, si riscontra la 
presenza anche di coloro che utilizzavano la metrica e la lingua anglosassone per argomenti 
cristiani e di chi, invece, si limitava alla trascrizione di testi eroici pagani ripresi dalla 
tradizione germanica. Per quanto esse possano essere state modificate e cristianizzate, è grazie 
a loro che troviamo in Inghilterra le prime epopee eroiche dell’Europa medievale, ma anche 
poesia gnomica, sentenze e indovinelli. Esse danno quindi la possibilità di disporre di 
testimonianze preziose di un passato lontano.
Questa reciproca e proficua tolleranza è mostrata con molta chiarezza dal gruppo delle elegie 
contenute nell’Exeter Book, in cui le usanze, i costumi e i modi di pensare sono totalmente 
germanici e pagani. In particolare 'germanico' è il riferimento alla vita dei guerrieri e pagano 
è, invece, il concetto del predominio del Wyrd, il fato, sulla vita degli uomini: si tratta di una 
forza cieca e irrefrenabile innanzi alla quale l’uomo (e non solo) mostra tutta la sua 
impotenza. In queste elegie troviamo descritto il mondo della lotta, del coraggio, delle 
passioni violente, delle gioie conviviali e della caducità della vita terrena. Esso viene 
proiettato su uno sfondo in cui prevale il senso di malinconia ed il paesaggio è caratterizzato 
dalle nebbie dei mari nordici, dalla neve e dal gelo invernale. Accanto a queste istanze si 
trovano dei passi in cui si affacciano concetti di altro genere e probabilmente aggiunti 
posteriormente quali: la divina provvidenza, la felicità ultraterrena, il distacco dai beni 
materiali. Dove troviamo questi passi è inevitabile avvertire un contrasto  stridente e una 
contraddizione spirituale con le parti originali delle elegie, ciò ha portato a distinguere nelle 
composizioni anglosassoni di questo primo periodo tre fasi: composizione, trascrizione ed 
eventuale ritrascrizione.
Nei periodi successivi l’espansione del cristianesimo benedettino/romano portò un suo 
prevalere anche all’interno delle prose e delle liriche. Rimarranno, comunque, elementi che 
24ricorderanno l’antico vigore. Le grandi tematiche cristiane, quali la resurrezione, l’ascensione 
di Cristo, la diffusione del Vangelo venivano cantate con accenti che ricordavano la guerra tra 
i popoli barbari e pagani. Si avverte però un nuovo sentimento che lenisce la sofferenza del 
cupo pessimismo, che caratterizza anche le elegie dell’Exeter Book, e che trasmette gioia, 
conforto e ambizione al di là della semplice forza fisica e del mondo immanente.
25262 Analisi delle stanze
Dopo aver presentato una panoramica generale della tradizione letteraria germanica ed inglese 
e del  Deor, questo secondo capitolo si propone di analizzare il poemetto più da vicino 
cercando di mettere in evidenza sia gli elementi che lo riconducono alla tradizione medievale, 
inserendolo in essa, sia i caratteri di originalità. Per rispondere ad entrambe le esigenze si 
avanzeranno valutazioni contenutistiche e formali.
    2.1 Struttura
Il Deor può venir definito un testo medievale appartenente alla letteratura Sassone. Si tratta di 
un breve poemetto di carattere lirico-elegiaco interessante, nel contesto dello studio letterario, 
sia per il suo oggetto sia per la sua struttura. Per quanto concerne il contenuto, sono 
significativi i riferimenti a personaggi eroici e mitici che collocano l’opera nel panorama 
dell’antica e ricca tradizione orale germanica, per la quale le vicende erano considerate come 
un   dominio   pubblico   dell’uditorio.   Per   quanto   riguarda   la   struttura,   invece,   si   deve 
innanzitutto rilevare che il Deor è l’unico componimento anglosassone ad essere suddiviso in 
stanze e, oltre all’elegia Wulf and Eadwacer, a disporre di un refrain, un ritornello, che si 
ritrova al termine di ogni stanza. Dal punto di vista strutturale sono questi i punti di partenza 
imprescindibili per qualsiasi successiva considerazione, come nota T.Tuggle
1,: “One of the 
more notable features of the old English poem Deor is its division into uneven stanzas which 
deal with adversity of some sort and which end, in all but one instance, with the refrain 'Þæs 
ofereode, þisses sƿa mæᵹ'”.
Scendendo più nel particolare, il  Deor  si compone di 42 righe suddivise in 7 stanze di 
lunghezza variabile, dove vengono presentati dei casi di dolore e sventura che però hanno una 
1 TUGGLE, Thomas T., “The structure of Deor”, in Studies in Philology, 74,III, 1977, p. 229
27conclusione positiva. Il personaggio che li descrive è Deor, cantore del re degli Hedenninghi, 
il quale era tanto amato dal suo signore da ricevere, in cambio della sua arte, una buona e 
dignitosa rendita e dei diritti su alcune terre, finchè un giorno, il cantore Heorrenda, molto 
esperto ed abile nel canto, prese il suo posto subentrando anche in tutti quei favori che erano 
prima stati di  Deor. Quest’ultimo, per cercare di confortarsi e lenire il suo dolore, torna 
indietro nel tempo con la mente ricordandosi di alcuni eventi dolorosi e drammatici in cui si 
erano venuti a trovare personaggi illustri, che avevano conosciuto la sofferenza, ma anche la 
serenità e la gioia che si provano al termine di ogni esperienza negativa. Si lascia quindi 
spazio anche a delle riflessioni di ordine filosofico che potevano servire da stimolo al 
lettore/ascoltatore.
Oltre a delle generali considerazioni sul dolore e sulla sofferenza, il poeta presenta sei esempi 
di sventura concreti, l’ultimo dei quali attiene alla sua vita. I primi cinque esempi sono ripresi 
dalla tradizione eroica, ed anche il sesto, quello che riguarda la persona stessa del poeta, è 
collocato in un ambiente eroico. Come osserva Malone
2, in merito al rapporto tra contenuto e 
struttura dell’opera: “The poem, though lyric in form and tone, depends on the Heroic Age for 
its matter”. Ciò consente di caratterizzare il Deor come una “lirica eroica” e permette di 
comprendere il modo in cui le tematiche eroiche della tradizione germanica e sassone 
potevano essere fatte rientrare nella forma della lirica. Il padroneggiamento di tale forma fa 
supporre che l’autore dell’opera  seguisse una ben definita tradizione letteraria, fatto che 
implicherebbe il suo inserimento e preparazione in tale contesto. 
Si deve però aggiungere che il Deor venne rielaborato nel periodo medievale utilizzando 
anche un topic tipico del periodo, quello dell’ubi sunt 'dove sono'. Il suddetto topic è stato 
solitamente   sviluppato   sulla   base   della   svalutazione   del   mondo   propria   dello   spirito 
monastico, dell’insignificanza di tutto ciò per cui gli uomini si affannano e combattono. Si 
tratta di un atteggiamento pessimistico a cui fa da sfondo la meditazione sulla morte o, 
2 MALONE, Kemp, Deor, cit., p. 1
28addirittura, il trionfo di essa. Il Deor, pur utilizzando il modulo dell’ubi sunt, è animato di 
ottimismo e speranza, da cui se ne può ricavare una prospettiva di cambiamento auspicabile in 
senso positivo.
L’utilizzo di esempi storici e di personaggi noti è funzionale all’autore per supportare il suo 
generale ottimismo in quanto in essi si narra di come da una condizione di sventura, attraverso 
il gioco del caso, si possa passare ad una condizione favorevole. Questo peculiare modo di 
procedere comprova ulteriormente l’iniziale convivenza, all’interno della letteratura inglese, 
di elementi pagano-eroici e cristiani. Nel caso specifico l’utilizzo del modello ubi sunt e della 
forma degli exempla sono propri della cultura cristiana, ma il loro contenuto è tipicamente 
pagano, sia per quanto riguarda i personaggi citati sia per i valori che vengono esaltati. 
Da questo punto di vista si potrebbe anche ipotizzare una sorta di contrapposizione tra il 
livello formale e quello contenutistico: il primo mira a trascinare la letteratura verso la nuova 
cultura religiosa, mentre il secondo tenderebbe a farle conservare la sua collocazione 
all’interno della tradizione eroica germanica, forse allo scopo di continuare a tramandarla di 
generazione in generazione. Rimane innegabile che, come già si diceva nel corso del primo 
capitolo, è proprio grazie alle opere letterarie di questo periodo che molti elementi della 
cultura precristiana non siano stati perduti, permettendoci anche di reperire delle importanti 
informazioni sullo stile di vita di queste popolazioni e su fatti ed avvenimenti storici.
Il rapporto tra le stanze che compongono il Deor e l’intera struttura dell’opera è stato, ed è 
tuttora, oggetto di intenso studio. A tal proposito, sono sorte numerose discussioni dalle quali 
sono emerse diverse posizioni, tra cui tre risultano prevalere sulle altre, come riporta 
T.Tuggle
3: “Much discussion have been given both to the relationship between these stanzas 
and to the overall structure of the poem”. 
La   prima   vede   il   componimento   come   unitario   da   un   punto   di   vista   tematico,   ma 
stilisticamente suddiviso in tre sezioni: la prima sezione (righe 1-27) comprende gli esempi di 
3 TUGGLE, Thomas T., “The structure of Deor”, cit., p. 129
29sventura che vedono il coinvolgimento di personaggi illustri e leggendari, la seconda sezione 
(righe 28-34) riporta delle considerazioni generali, la terza (righe 35-42) si riferisce alla 
biografia del poeta. 
La seconda posizione, scaturita dalle suddette discussioni sulla struttura, mira invece ad 
evidenziare lo sviluppo teorico ed intellettuale che si registra nel Deor in cui, partendo dalla 
descrizione di situazioni particolari, si arriva a fare delle considerazioni generali sulla 
condizione umana.
La terza posizione, infine, vede nel Deor uno sviluppo della capacità associativa nel riuscire, 
cioè, a reperire delle caratteristiche comuni all’interno di situazioni diverse in modo tale da 
arrivare ad una generalizzazione in cui ciascuno ha la possibilità di identificarsi.
Sembra comunque innegabile che nel  Deor  sia presentato uno sviluppo progressivo dal 
particolare al generale, che sfocia nella possibilità di procedere a delle riflessioni filosofiche 
sul senso del dolore e della vita, indipendentemente da quale sia, o si voglia considerare, il 
suo contenuto e significato specifico. Ciò porta inevitabilmente anche delle ripercussioni sul 
modo in cui tale opera debba essere presa in esame da parte di chi voglia approcciarsi ad essa 
in maniera critica e consapevole. Una ricerca che mira ad analizzarne le singole stanze 
separatamente ed isolandole l’una dalle altre risulterebbe insoddisfacente e poco concludente. 
Lo studio dovrebbe invece essere svolto in maniera unitaria ed organica, cogliendone i punti 
comuni e i legami, solo così è possibile lasciare il giusto spazio allo sviluppo che avviene 
attraverso   le   diverse   sezioni.   Un’analisi   per   singola   stanza   può   essere   certamente 
maggiormente   agevole   e   consente   anche   di   focalizzare   meglio   l’attenzione   su  alcuni 
particolari e su caratteristiche che si riscontrano nel testo, soprattutto da un punto di vista 
stilistico. L’intrinseca unità del Deor, infatti, non deve essere valutata come se si trattasse di 
un elemento secondario. Se così fosse si rischierebbe di perdere parte del suo significato, 
probabilmente quello fondamentale dal punto di vista della riflessione ed interiorizzazione.
30        2.1.1 Deor e Boezio
Nello studio della struttura del  Deor  è interessante vedere anche come esso può essere 
accostato e messo in relazione ad altre opere letterarie, in maniera da poter evidenziare i 
luoghi di contrasto e quelli di avvicinamento. In questo modo potrebbe risultare più agevole 
inserire il Deor all’interno del panorama letterario inglese antico e più cautamente, in quello 
delle altre culture germaniche.
L’opportunità di tale operazione ha iniziato ad essere presa in considerazione solo in tempi 
molto recenti, come osservano P. Krapp e E. Dobbie
4 in quanto precedentemente si tendeva a 
considerare il poemetto come un’opera 'a parte', a se stante, unica nel suo genere. Ciò però 
non corrisponde alla realtà. Questo tema è stato analizzato, tra gli altri, da Murray F. 
Markland
5, che notò dei tratti in comune con altre opere: “in form it compares only with Wulf 
and Eadwacer. In tone it is somewhat like Wife’s Lament and Widsith”. Anche altri studiosi 
non hanno potuto ignorare questo dato di fatto, tanto che Bloomfield Morton nel “The Form 
of Deor” ha inserito il Deor tra le opere che rispettano alcuni canoni armonici ed estetici 
generali, mentre Eliason Norman in “ Two Old English Scop Poems” lo ha enumerato tra le 
suppliche, facendo però presente che il Deor possiede sia un significato universale che uno 
particolare e privato. Come detto sopra, tutti questi paralleli possono risultare utili in vista di 
uno studio del  Deor: un’analisi di un testo breve, considerato esclusivamente in maniera 
isolata rischierebbe, infatti, di essere limitativo. 
Un confronto particolarmente rilevante è quello con il  De Consolatione Philisophiae  di 
Boezio. Tale comparazione è stata per lungo tempo tralasciata, forse, paradossalmente, perché 
considerata troppo scontata. L’opera di Boezio si compone di 5 libri, nel primo libro troviamo 
in particolare gli stessi concetti e contenuti del Deor, presentati però in modo discorsivo senza 
la forma e gli obblighi della poesia. Il parallelismo e il confronto tra i due componimenti, 
4 KRAPP P.George and DOBBIE E. V.,The Exeter Book, New York 1939, p. 178
5 MURRAY, F. Markland, “Boethius, Alfred and Deor”, Modern Philology, vol. 66, agosto 1968, p. 1
31quindi, si esplicherà soprattutto a livello contenutistico e stilistico. Il  De Consolatione 
Philisophiae sembra essere stato molto conosciuto ed apprezzato dai poeti inglesi che vissero 
ai tempi della composizione del Deor, tanto che Re Alfredo la tradusse in inglese, e sembra 
essere stata l’unica traduzione che si ebbe a disposizione per lungo tempo. A questo proposito 
è ora possibile notare in maniera più consapevole il rapporto esistente tra il  Deor  e la 
Consolatio Philosophiae di Boezio. Per prima cosa si noti che i due autori sono accomunati 
dal fatto di essere stati ricoperti di onori in una parte della propria vita, per poi cadere in 
disgrazia. A differenza di Deor, Boezio si duole della sua triste condizione, di malato e 
imprigionato, in un componimento in versi situato all’inizio del primo libro. È circondato 
dalle muse, ma dopo averle scacciate ha l’incontro con donna-filosofia, venuta allo scopo di 
consolarlo. La Filosofia parla a Boezio come se fosse la Fortuna intenta a difendere se stessa 
dalle accuse dell’autore con lo scopo di mostrare la vera natura di quest’ultima. Per arrivare a 
tale obiettivo porta anche degli esempi, tra essi particolarmente significativo è quello che 
narra come re Creso fosse caduto in disgrazia, per poi riuscire a riemergere proprio grazie alla 
Fortuna. Gli ricorda anche quanti illustri filosofi sono stati vittime di pene e dolori, portando 
la condizione descritta ad una generalizzazione, esattamente come avviene nel  Deor: “In 
questo canto si riconosce il motivo che ritornerà nel corso dell’opera: l’infelicità di Boezio, 
generalizzata e considerata come la conseguenza di una condizione disastrosa dell’umanità. 
Questa   condizione   è   in   contrasto   con   l’ordine   cosmico,   stabile   e   non   soggetto   a 
sconvolgimenti.”
6
Nel secondo libro la Filosofia esorta Boezio alla rassegnazione di fronte alle vicissitudini 
della vita e della Fortuna: “È come un primo sedativo somministratogli con l’aiuto della 
retorica”
7. Qui si propone lo stesso tema presente nella sesta stanza del Deor, sia per quanto 
riguarda l’atteggiamento che l’uomo dovrebbe tenere nei confronti delle avversità che si trova 
6 BOEZIO, Anicio Manilio Severino, La consolazione della filosofia, Biblioteca Universale Rizzoli, Milano 
1977, p. 18
7 Ibidem
32a dover affrontare, sia nel ruolo della divinità che nel caso dell’opera boeziana è simbolizzata 
dalla figura della Fortuna. 
Nel terzo libro l’argomentazione diviene più serrata e seria poiché la Filosofia inizia una 
“terapia qualificata come più efficace”
8. Viene qui affrontato il tema del bene, Dio è il sommo 
bene e, in quanto tale, tutto tende a lui. L’interrogativo che sorge, a questo punto, riguarda 
l’esistenza del male e il suo perché. Boezio si chiede per quale motivo la distribuzione del 
bene e del male tra buoni e cattivi sembri essere casuale e anche in questo caso, si farà 
riferimento ad un disegno divino che l’essere umano non è in grado di comprendere.
Nel quarto libro la Filosofia risponde ai quesiti introdotti da Boezio in quello precedente 
affrontando così un problema arduo e carico di mistero: quello del bene e del male mettendo 
in luce una teoria: “i beni dei cattivi sono falsi, le infelicità dei giusti sono utili per la loro 
salvezza. Ma a noi sono ignoti i disegni secondo cui Dio opera per la nostra salvezza”
9.
A questo punto viene introdotto l’argomento che sarà sviluppato nell’ultimo libro, il libero 
arbitrio.
Si tratta di una tematica che nel Deor, ancora, non era presente. È fuori dubbio, comunque, 
che anche nelle ultime due stanze del poemetto trovino spazio argomentazioni tipiche della 
cristianità.
Si è più volte parlato di contaminazione delle tradizioni leggendarie delle popolazioni del 
nord ad opera di tematiche cristiane posteriori.
È discutibile se nel Deor, in effetti, ci sia stata una vera e propria contaminazione. Sono 
chiaramente presenti entrambi gli elementi. Ognuno di essi, però, conserva il suo ruolo 
specifico e la sua importanza. Oltre a ciò la parte mitica e quella pervasa da spirito cristiano 
risultano divise. Le prime cinque stanze sono dedicate alla narrazione delle leggende 
tradizionali, mentre solo le ultime due sono dedicate in maniera specifica ad una riflessione 
8 Ivi, p. 19
9 Ibidem
33sulla condizione umana, sebbene la prima parte sia finalizzata a preparare il fruitore alla 
seconda.
Infine, è possibile notare come l’interpretazione del poemetto non si è presentata quasi mai 
lineare e di facile definizione alla critica. Ciò è in larga misura dovuto al fatto che per un 
lungo periodo esso è stato tramandato dalla tradizione orale.
Il confronto tra la De Consolatione Philisophiae ed il Deor non è trascurabile ne tanto meno 
eliminabile per molteplici motivi:
- Re Creso, come i personaggi del Deor, vive un periodo di sfortuna e disgrazia che è 
destinato a passare e dopo il quale ricomincerà a trascorrere una vita caratterizzata 
dalla fortuna e dalla buona sorte;
- L’immagine dei due contenitori di Giove, che non troviamo nella traduzione di re 
Alfredo, si riferisce al concetto che la divinità distribuisce tra gli uomini sia il bene 
che il male;
- In entrambi i contesti la sfortunata situazione presente dà ancora più dolore per il 
ricordo di un passato che era stato propizio. 
Come si può notare il parallelismo tra il Deor e il De Consolatione Philisophiae riguarda tutti 
gli aspetti più importanti del componimento. Tenerla presente può aiutare a dipanare alcuni 
dubbi sull’interpretazione del Deor, che quindi risulterà più corretta e consapevole: “There is 
a long history of doubt about the meaning of the words of the poem. If the parallels are valid, 
they may offer us a way to interpret the poem”
10.
Nel De Consolatione Philisophiae la Filosofia, parlando a nome della Fortuna, vuole portare 
alla luce un’importante verità che gli uomini dovrebbero saper accettare: nella vita, che è per 
sua natura soggetta al mutamento, le gioie si alternano ai dolori ed i dolori alle gioie. Questo 
porta ciascuno a vivere e provare, nel corso della propria esistenza, speranza e paura. L’uomo 
felice teme un cambiamento, mentre l’infelice, al contrario, spera che un mutamento si 
10 MURRAY, F. Markland, “Boethius, Alfred and Deor”, cit., p. 3
34verifichi. Nel Deor, il poeta sembra esprimere il medesimo concetto. Egli non vuole trovare 
consolazione nel convincimento che ciò che ha perso, in fondo, non era poi così importante, 
ma piuttosto nella speranza di ritrovare il favore della sorte e ricominciare a godere di quei 
beni ed in particolare dei favori del suo signore, di cui precedentemente beneficiava. Come 
osserva Markland
11: “He would, however, be consoled with the material prospect of 
recouping his fortune”.  In tale constatazione si può notare l’accoglimento del concetto 
secondo cui per stessa natura delle cose sia il bene che il male sono destinati ad arrivare ad 
una fine, ad un loro esaurimento.
In realtà Boezio, diversamente dal poeta del  Deor, esprime non tanto una dimensione 
materiale quanto una spirituale. Re Alfredo, nel procedere nella sua traduzione faceva 
riferimento alla salvezza eterna, proiettando dunque l’intera opera in una prospettiva cristiana. 
In ogni caso il significato del concetto secondo cui gioie e dolori sono destinati a nascere e 
finire alternandosi continuamente nella vita degli uomini, rimane in sostanza inalterato. Non 
c’è dubbio che si tratta del tema principale di entrambe le opere che ora qui sono state messe a 
confronto.
Le tematiche della Fortuna e della buona e cattiva sorte avevano suscitato l’interesse di 
diversi autori che quindi le avevano inserite nelle loro opere. Probabilmente ciò era dovuto 
anche alla profonda incertezza che regnava nel periodo storico di riferimento, in cui conquiste 
e nuove dominazioni si succedevano in maniera continua e veloce. Si potrebbe suggerire 
l’idea che il Deor, in qualche modo, rappresenti uno specchio dei disagi del suo tempo.
    2.2 Ritornello
Ad una prima lettura il Deor potrebbe apparire come un’opera che esprime una prospettiva 
pessimistica della vita e, in senso più ampio, della realtà. Per comprenderne il vero 
11 Ibidem
35significato, l’analisi del Deor deve essere condotta ad un livello più profondo, anche da un 
punto di vista filosofico. Joseph Harris
12 afferma che un punto nodale su cui vale la pena 
soffermare l’attenzione è il ritornello con il quale si chiudono tutte le stanze.
Þæs ofereode, þisses sƿa mæᵹ
Ma quella cosa è passata, e così lo possa questa
13
I temi ad esso inerenti più discussi sono stati: se si tratti effettivamente di un vero e proprio 
ritornello nel senso comune e generale del termine, la forma, l’interpretazione del contenuto e 
il significato di þæs e þisses.
Il ritornello viene definito come “gruppo di due o più versi, legati da rima o da assonanza, che 
si ripete immutato dopo ciascun periodo ritmico di una composizione”
14. Nel nostro caso non 
essendo presente alla fine della sesta stanza non si tratta di un ritornello propriamente detto, 
ma di un ripetersi di una sequenza che solo per comodità viene definito tale. La sua grande 
carica  contenutistica  e di significato,  in effetti,  lo rende differente  dai ritornelli  che 
usualmente si ritrovano all’interno dei componimenti poetici. Malone osserva che la funzione 
tipica del ritornello, di evidenziare la suddivisione in stanze, non è correttamente applicabile 
al Deor. È piuttosto il contenuto a segnare la divisione: “the sectional divisions -egli afferma- 
is determined by the matter, not by the form, and the refrain in each of the six cases where it 
is used obviously serves primarily to point the moral of the example to which it is attached”
15. 
Si nota infatti che fino a quando il poema trasmette al lettore gli stessi principi morali 
attraverso gli esempi, la sequenza di parole che si trova dopo di essi, quale appunto è il 
ritornello, rimane la medesima. 
La forma del ritornello nel testo rappresenta già una particolarità, secondo Joseph Harris
16, ad 
esempio, il ritornello del Deor è facile da memorizzare non solo perché più volte ripetuto nel 
12 HARRIS, Joseph, “Deor and its refrain: preliminaries to an interpretation”, Studies  in Ancient and Medieval 
History, Thought, and Religion, 43, 1987, p. 23
13 Traduzione tratta da AMBROSINI, R., Strutture e documenti di lingue germaniche antiche, cit., p. 182
14 BATTAGLIA, S., Grande dizionario della lingua italiana, UTET, Torino, 1992
15 MALONE, Kemp, Deor, cit., p. 17
16 HARRIS, Joseph, “Deor and its refrain: preliminaries to an interpretation”, cit., p. 25
36poemetto,   ma   soprattutto   perché   esso   sembra   possedere   una   struttura   preformata   e 
predeterminata.   A   differenza   di   quanto   si   riscontra   nella   maggior   parte   degli   altri 
componimenti non compaiono delle variazioni, neppure a livello di intonazione. Ciò dà 
l’impressione di non trovarsi di fronte ad una nuova modalità espressiva ma, al contrario, ad 
una forma tradizionale e fissa, tanto da assomigliare ad un proverbio o ad una massima che 
viene ripetuto alla fine della strofa con le modalità del ritornello. 
Per quanto concerne il contenuto sono state fornite diverse interpretazioni, ma alcune si sono 
dimostrate più coerenti e convincenti rispetto alle altre. Secondo Malone il ritornello 
rappresenta uno dei luoghi in cui maggiormente scaturisce il reale e profondo significato del 
poemetto. Egli infatti scrive: “the point of the poem is made explicit in the so-colled refrain 
which follows each example of misfortune outlived”
17.  Si tratterebbe quindi del punto di 
partenza per arrivare ad una corretta interpretazione del Deor nel suo insieme. Più di ogni 
altro è stato attribuito al Deor un intento “consolatorio”, opinione fatta propria da numerosi ed 
autorevoli autori e critici come Malone
18 e Lawrence
19. Questa funzione sarebbe enfatizzata 
dalla stessa collocazione del ritornello a conclusione degli esempi di sventura citati, episodi in 
cui personaggi illustri e degni di ammirazione si venivano a trovare in condizioni negative e 
cariche di dolore. Con esso il poeta, presumibilmente, voleva evidenziare che anche le 
situazioni più tragiche sono destinate ad essere dimenticate nel passato e superate. Questa 
consapevolezza dovrebbe aiutare a sentire la situazione di perdita come universale e a non 
sentirsi perseguitati dalla cattiva sorte e conseguentemente ad essere più capaci di non 
soccombere a quanto accade. Ecco che la prospettiva pessimistica verrebbe in parte mitigata 
lasciando spazio alla speranza. Il fatto che passare oltre al negativo favorisca il riaffermarsi 
17 MALONE, Kemp, Deor, cit., p. 17
18 MALONE, Kemp, Deor, cit., p. 15
19 LAWRENCE, William Witherle, “The Song of Deor”, Modern Philology: A Journal Devoted to Research in 
Medieval and Modern Literature, Vol 9 No 1 July 1911, p. 1
37del positivo è  uno dei fattori che ha portato Malone
20 ad affermare che il ritornello getta luce 
sull’interpretazione dell’intera opera in oggetto.
Il Deor può essere interpretato anche da una prospettiva escatologica. In questo caso non si 
tratterebbe più tanto di una consolazione per una situazione o un avvenimento negativo che 
investono il singolo, ma andrebbe a coinvolgere l’intera umanità ed il suo fato. L’uomo 
sembra essere destinato a subire da una parte l’inesorabile trascorrere del tempo e dall’altra 
momenti negativi, o addirittura tragici, quasi come se fossero dei passaggi obbligati per 
raggiungere una maggiore consapevolezza e la capacità di reagire agli eventi. L’utilizzo di 
vicende che coinvolgono personaggi degni di stima ed ammirazione conosciuti dalla società 
dell’epoca e del modo in cui hanno saputo affrontare i momenti più difficili della loro vita può 
fornire, ad opinione di Jerome Mandel
21, l’ipotesi che l’opera non sia stata composta per 
consolare, ma per per insegnare.
Per quanto riguarda il significato dei termini þæs e þisses, troviamo un sostanziale accordo tra 
Malone e Harris, che rappresentano l’opinione più accreditata in merito. I due termini sopra 
citati sono in qualche modo contrapposti:  þæs  è direttamente connesso alla condizione 
sfortunata del  Deor  mentre  þisses  è un riferimento più generalizzato ad ogni particolare 
momento o episodio di sventura che il narratore o l’ascoltatore stia attraversando in quel 
preciso momento. Come si era  visto per la struttura dell’opera nel suo insieme, anche 
all’interno del ritornello è riscontrabile un passaggio dal particolare al generale, che ribadisce 
come questa sia una delle più importanti caratteristiche distintive del Deor. 
L’analisi del ritornello permette dunque di fare luce sul significato del poemetto nel suo 
insieme unitario, per accedere ad un livello più specifico, però, è necessario procedere a 
considerare le varie stanze in cui esso risulta suddiviso, in modo da valutare la valenza dei 
20 HARRIS, Joseph, “Deor and its refrain: preliminaries to an interpretation”, cit., p. 25
21 MANDEL, J., “Exemplum and refrain: The Meaning of Deor”, Yearbook of English Studies, 7, 1977, p. 1
38singoli  exempla, sia per quanto riguarda il loro contenuto sia per la struttura stilistica e 
grammaticale.
Questo tipo di studio implica un’analisi isolata delle varie parti ma ciò non deve in nessun 
caso compromettere la consapevolezza dell’unità intrinseca che caratterizza il Deor.
I personaggi celebri della mitologia e delle leggende del Nord hanno in questa prospettiva, la 
funzione di introdurre il tema dell’umana sofferenza e porre l’accento sul dato di fatto per cui 
essa può colpire chiunque, anche i “grandi”, coloro che si sono contraddistinti per valore, 
coraggio o altre doti. 
Si deve anche notare che l’ordine con cui tali esempi di dolore sono stati posti dall’autore non 
è casuale. Esso, probabilmente, risponde ad una esigenza di progressiva generalizzazione. Le 
prime due strofe, strettamente legate tra loro, pongono in primo piano rispettivamente le pene 
patite da un uomo e da una donna, facendo in qualche modo così capire che la sofferenza non 
conosce discriminazioni o differenze di genere, tutti ne possono essere investiti. Ad essere 
diverso è solo il modo in cui essa viene affrontata. La terza strofa narra dei dolori che 
riguardano una coppia di sposi, dando in qualche modo completamento al concetto poco sopra 
espresso. In queste prime tre strofe i personaggi che compaiono appartengono al mito e alla 
leggenda. La quarta strofa, invece, riguarda Teodorico, un personaggio storico, nonostante la 
sua figura risulti essere, nel contesto del poemetto in oggetto, fortemente mitizzata. Le 
sventure, quindi, possono colpire anche i grandi sovrani. La reale esistenza di Teodorico, 
induce a considerare ancora più seriamente la questione della sofferenza di cui ciascuno può 
divenire vittima, anche improvvisamente, senza prendere in esame quali siano stati i suoi 
precedenti meriti. La quinta strofa opera una forte generalizzazione in quanto le pene che 
descrive non sono circoscritte alla vita di un singolo individuo, ma a quella di un intero 
popolo. La sesta strofa costituisce un passaggio. Il discorso si fa più astratto e generale. Il 
dolore non è, in realtà, dipendente da singoli fatti che potrebbero accadere o no, ma è parte 
39integrante della vita umana. Essa, infatti, è costituita da momenti felici e da momenti disperati 
e la loro distribuzione deve essere accettata da parte del genere umano in quanto è decisa da 
Dio, che nella sua infinita saggezza opera nel migliore dei modi possibili. Ogni avversità, 
dunque, ha un suo motivo, una funzione per la vita umana, ma l’essere umano è troppo 
limitato per essere in grado di comprendere i disegni divini. Si tratta di un motivo tipicamente 
cristiano che, nelle epoche posteriori, sarà destinato ad essere ulteriormente sviluppato e a 
divenire uno dei temi dominanti della letteratura non soltanto nordica. Il dolore, viene quindi, 
progressivamente generalizzato e, in qualche modo, mitizzato e nobilitato, in quanto elemento 
che riguarda tanti personaggi illustri, mitici e, soprattutto, proveniente da Dio, che è perfetto, 
al di là della volontà umana, che è imperfetta e limitata.
Ecco che quindi l’autore è riuscito a formare nell’ascoltatore-lettore del poemetto un 
particolare concetto della sofferenza umana prima di parlare, in maniera specifica, della 
propria. 
La vita del poeta, proprio mediante la sofferenza, si avvicina a quella dei personaggi illustri 
che aveva precedentemente citato, ma allo stesso tempo la sua condizione rispecchia quella 
del genere umano in senso generale. Egli è un uomo tra gli uomini, come, d’altra parte, lo è 
chiunque altro. Il dolore non toglie e non diminuisce il prestigio che un personaggio può aver 
meritato per altre azioni, ma, contemporaneamente, lo pone allo stesso livello del resto 
dell’umanità. Si tratta di uno spunto di riflessione piuttosto importante. Esso, infatti, mette in 
rilievo che nel poemetto è presente anche una dimensione filosofica. 
    2.3 I stanza
La prima stanza occupa le prime sette righe del Deor, in essa l’autore presenta una storia 
tragica che utilizza per cercare di lenire il suo dolore: quella di Weland, fabbro eccellente. 
40Essa godette di una notevole rilevanza nel corpus mitico-leggendario dei popoli germanici, 
rappresentando una vicenda esemplare nella mitologia scandinava. Si tratta, dunque, di un 
racconto che l’autore del Deor riprende da una tradizione già largamente consolidata e per 
questo non si preoccupa di narrarne la trama. Si limita a menzionare gli eroi, Weland e 
Niðhad, e a fare riferimento alle sofferenze e ai dolori che avevano provato o fatto subire. 
Sembra  essere dato  per scontato  che  il lettore  del  Deor  conoscesse preliminarmente 
l’argomento della vicenda a cui la prima stanza si riferisce.
La mancanza di un testo scritto originario della storia del fabbro nordico ha portato al sorgere 
di più versioni di essa, pur mantenendo ognuna il nucleo tematico principale. Gli spostamenti 
delle popolazioni germaniche hanno comportato l’affermazione di interpretazioni differenti in 
diverse aree geografiche. Queste sono molteplici, ma, quelle che risultano particolarmente 
rilevanti sono tre: quella contenuta nella Vǫlundarkviðha, uno dei carmi che compongono 
l’Edda  poetica,  di tradizione norrena, quella presente nella  ϸiðrikssaga  ossia  Saga di 
Teodorico, di tradizione norvegese, che prende il nome dal suo protagonista ed infine quella 
del Franks Casket. Naturalmente, la maggiore importanza attribuita a queste tre versioni sulle 
altre è soggetta a critiche e dipende anche da quale punto di vista si intende affrontare 
l’analisi. In questo caso lo scopo è cercare di capire a quale interpretazione della vicenda 
abbia, più probabilmente, fatto riferimento l’autore del Deor.
        2.3.1 Le tre versioni
In questa parte del lavoro mi propongo di esporre le tre versioni principali della storia di 
Weland precedentemente menzionate. 
La prima di esse è contenuta nella  Vǫlundarkviðha, uno dei carmi più antichi dell’Edda 
poetica. Questa vicenda si configura come elemento essenziale della mitologia scandinava e 
41risale, probabilmente, al VII secolo d. C., mentre il Codex Regius in cui è contenuta è del 
1270 d.C.
Fino alla metà del 1600 l’unico punto di riferimento per questi temi era l’Edda di Snorri 
Sturluson (1178-1241), considerato dai poeti islandesi come un manuale ed in cui si 
trovavano anche elementi della mitologia nordica. Alcuni di questi racconti mitici, esposti in 
prosa, sono narrati in maniera molto particolareggiata, e sono accompagnati da strofe 
scaldiche. Ciò fece supporre che quelle prose dovessero dipendere ed essere state riprese da 
una raccolta di carmi mitologici più antica. A dare credito a questa ipotesi intervenne il 
ritrovamento, nel 1643, ad opera del vescovo di Skálholt, Brynjólfur Sveiusson, nel sud-ovest 
dell’Islanda, insieme ad altre pregevoli pergamene, di un manoscritto, detto poi il Codex 
Regius (GKS 2365,4˚), in cui sono raccolti la maggior parte dei testi che costituiscono l’Edda 
in forma poetica. Si tratta, tra l’altro di un periodo, quello del ritrovamento, in cui i poeti 
islandesi dimostravano uno spiccato interesse per la tradizione mitologica delle popolazioni 
nordiche. Dal 1971 il manoscritto è conservato nell’Istituto Árni Magnússon di Reikjavík, 
dopo essere stato per piú di 300 anni nella Biblioteca Reale di Copenaghen. Come ha notato 
C. Mastrelli
22 nell’introduzione all’Edda, dalla disposizione dei carmi apparirebbe chiaro che 
essi sono essenzialmente divisi in carmi mitici ed eroici. Tra essi la Vǫlundarkviðha occupa 
un posto un po’ particolare, in quanto costituisce quasi un anello di congiunzione, perché 
unisce in sé elementi mitici ed eroici al tempo stesso”
23. 
Il carme, che è uno dei più antichi ed immaginosi dell’Edda, si apre con un brano in prosa 
esplicativo, nel quale si passa da scene fortemente drammatiche ad espressioni liriche. La 
trama ha per nucleo centrale la prigionia, la vendetta e la fuga, preceduto però da una delicata 
e irreale storia d’amore bruscamente interrotta. Si narra che Vǫlundr, figlio del re dei Finni, 
giunse insieme ai suoi due fratelli Slagfið  e Egil in Ulfdalir 'Valle del Lupo', dove si 
22 MAESTRELLI, C., L’Edda, carmi norreni, Sansoni, Firenze 1951, p. XXXIII
23 Ivi, p. XXXIV
42costruirono una casa e condussero una vita tranquilla. Un giorno trovarono sulla riva del lago 
tre fanciulle che filavano il lino e tenevano accanto a sè i loro abiti da cigno. Esse erano tre 
valchirie
24:  due erano le figlie del re Clodoveo,  Hlaðguðr 'valchiria col capo cinto da un 
nastro', chiamata anche Svanhvit 'bianca come un cigno' e Hervör 'protettrice dell’esercito' 
detta anche Alvitr 'assai sapiente' ed infine abbiamo Ölrun 'runa della birra' figlia del Kiar di 
Romania. I fratelli le condussero subito alla loro casa e ne fecero le loro spose. Slagfið scelse 
Hlaðguðr, Egil Ölrun e Vǫlundr si prese Hervör. Le fanciulle rimasero con loro per sette 
inverni, all’ottavo però cominciarono a soffrire di nostalgia per la battaglia e al nono volarono 
via. Quando i tre fratelli tornarono dalla caccia e non trovarono le loro spose, Vǫlundr decise 
di rimanere nella sua dimora ad aspettare il ritorno di Hervör e si dedicò alla sua arte di 
fabbro, mentre gli altri due preferirono partire e andare alla loro ricerca. Il re di Svezia, 
Niðuðr, venuto a conoscenza dell’abilità di Vǫlundr e della bellezza dei gioielli che forgiava 
in attesa del ritorno della sua sposa, ordinò ai suoi guerrieri di recarsi da lui. Questi, non 
trovandolo in casa, ne approfittarono per rubare la sua spada e uno dei 700 anelli creati per 
Hervör. Appena Vǫlundr tornò dalla caccia, seduto su una pelle d’orso, contò gli anelli e si 
accorse della mancanza di uno di essi, immaginò che l’avesse preso Alvitr, finalmente tornata. 
Con questo gioioso pensiero, il fabbro preso dalla stanchezza dovuta al lungo e faticoso 
viaggio, si addormentò, ma il suo risveglio non fu altrettanto felice: era stato incatenato dai 
guerrieri di Niðuhðr con l’accusa di avergli sottratto il suo oro, e portato a palazzo dinnanzi al 
re, il quale aveva donato alla figlia l’anello rubato e si era appropriato della sua spada. La 
regina alla vista di Vǫlundr rabbioso per i furti subiti, ordinò che gli venissero recisi i tendini 
delle ginocchia e che fosse tenuto nell’isola di Sävarstað, dove solo il re osava recarsi.
A parere di C. Mastrelli a questo punto inizia la leggenda vera e propria. Vǫlundr, mutilato ed 
esiliato era costretto a lavorare per il sovrano forgiando per lui i più svariati gioielli, ma nel 
frattempo continuava a meditare sul modo con cui avrebbe potuto vendicare la sofferenza a 
24 Si veda oltre al paragrafo 2.7
43cui era stato sottoposto e gli oggetti che gli erano stati rubati. Un giorno si presentarono da lui 
i due figli del rè, perchè erano curiosi di vedere i tesori che Vǫlundr aveva creato durante la 
sua permanenza nell’isola. Il fabbro aprì uno scrigno per mostrare ai due fratelli le ricchezze 
in esso contenute e li invitò a tornare nella fucina il giorno seguente, promettendo loro di 
donargli i gioielli, all’unica condizione di non farne parola con nessuno. Al mattino seguente, 
i due si recarono in Sävarstað, ma una volta aperto lo scrigno, mentre i giovani vi guardavano 
dentro estasiati, il fabbro tagliò loro la testa e gettò i piedi nel fuoco. Dai crani ricavò delle 
coppe che rifinì in argento e consegnò al re, invece dai loro occhi e denti, ne creo gioielli che 
inviò alla regina e alla principessa. Quest’ultima, un giorno andò da lui, poichè le si era rotto 
l’anello e non aveva il coraggio di dirlo ai genitori. Vǫlundr la confortò e le assicurò che lo 
avrebbe riparato in modo tale da renderlo ancora più bello  agli occhi dei sovrani. Il fabbro in 
quel momento ebbe l'’occasione per completare la sua vendetta: diede da bere della birra a 
Boðvildr, con la quale vinse la sua resistenza e approfittò di lei. Portata a termine la sua 
vendetta, Vǫlundr si liberò dalla sua prigionia e fuggì alzandosi in volo grazie a due ali che si 
era fabbricato, lasciando la giovane principessa in lacrime, poichè aveva paura dell’ira del 
padre ed il suo amante era andato via. Niðuhðr, dopo la perdita dei figli non ebbe più pace e 
cercò di vedere Vǫlundr, fu in quella occasione che questi gli rivelò, non prima di essersi fatto 
giurare dal re che non si sarebbe vendicato contro la sua stessa figlia, di come avesse ucciso i 
due principi e raccontò anche di aver abusato di Boðvildr, la quale ora aspettava un figlio da 
lui. Al re non rimase altro da fare che rimanere seduto impotente ed addolorato.
La versione della storia di Weland nella ϸiðrikssaga, che è un’opera prosastica del 1250 circa, 
presenta delle differenze significative da quella descritta nella Vǫlundarkviðha. Il racconto si 
apre con la nascita di Velent (ossia Vǫlundr), presentato come il figlio di un gigante, che 
viene mandato ad imparare l’arte del forgiare dai nani. Le tre valchirie non appaiono e il nodo 
centrale della storia è l’ostilità tra Velent e Amelias, il fabbro del re. Altra differenza consiste 
44nel fatto che fu lo stesso Velent a entrare volontariamente al servizio di Nidhung (ossia 
Niðuðr ). Punto in comune è invece la vendetta di Velent. Un giorno Nidhung durante una 
spedizione per una battaglia, si accorse di non aver portato con se la pietra magica che gli 
assicurava le vittorie, così promise la mano della figlia e metà del suo regno a chi gli avesse 
portato entro la mattina seguente il suo amuleto. Nessuno osò intraprendere tale impresa 
impossibile, dal momento che la corte era piuttosto lontana. Velent grazie all’aiuto del suo 
cavallo Skenning riuscì nell’impresa. Il ministro del re cercò di assumersene il merito e per 
questo il fabbro non esitò ad ucciderlo. A causa di ciò, però Velent venne mandato in esilio, 
durante il quale meditò la sua vendetta. Tornato segretamente alla corte si travestì da cuoco ed 
entrò nella cucina allo scopo di avvelenare il cibo del re e della figlia. Venne però scoperto, 
azzoppato e costretto a lavorare come fabbro per Nidhung. La sua rabbia e sete di vendetta 
crebbero ulteriormente, e ciò lo portò ad uccidere i figli del re e a violentare la figlia. In 
seguito, con l’aiuto di suo fratello Egill, che gli aveva preparato una camicia alata fatta di 
piume di uccelli, riuscì a fuggire alzandosi in volo. Dalla torre più alta del palazzo annunciò a 
Nidhung la sua vendetta e si allontanò. Il sovrano morì subito dopo e lasciò il regno al terzo 
figlio. Il racconto si chiude felicemente con le nozze di Velent con la figlia del sovrano e dalla 
loro unione nascerà Vidhga, destinato a compiere gesta eroiche.
Una terza testimonianza e versione della storia del fabbro si può ritrovare nel Franks Casket 
(o scrigno runico Auzon) eseguito in Northumbria e interamente decorato con scene narrative 
e iscrizioni runiche. Come afferma Ralph W. V. Elliott nel suo Runes, la precisa età del 
cofanetto è oggetto di contestazione e la data oscilla tra il VII e IX secolo. Esso fu scoperto in 
possesso di una famiglia di Auzon solo nella prima metà del XIX secolo, quindi in tempi 
recenti. È probabile che esso appartenesse, precedentemente, alla chiesa di Saint-Julien e che 
fosse stato oggetto di saccheggio durante il periodo della rivoluzione francese.
45Il nome con cui lo scrigno è oggi più comunemente conosciuto, Franks Casket deriva da Sir 
Augustus Wollaston Franks, che acquistò il pezzo nel 1857 e lo portò al British Museum dieci 
anni più tardi. Mancava di un lato, il destro, che fu scoperto nel 1890 al Museo Nazionale di 
Firenze e portato anch’esso al British Museum per essere riunito allo scrigno. Esso è in osso 
di balena e misura 22,9 cm di lunghezza, 19 cm di larghezza e 13 cm di altezza. Del coperchio 
è rimasta solo la parte centrale e nessuna delle iscrizione. I quattro lati, invece, si sono ben 
conservati e le iscrizioni sono ancora visibili. Vi troviamo la raffigurazione di diverse vicende 
appartenenti a varie tradizioni, come quella romana, germanica e cristiana. Nel presente 
lavoro interessa prendere in considerazione la raffigurazione riguardante la storia di Weland, 
la cui presenza ci riconferma la sua importanza e centralità all’interno della mitologia dei 
popoli del nord.
Figura (1) Pannello frontale Franks Casket (VIII secolo)
Il pannello frontale del Franks Casket è diviso in due parti. La parte sinistra di essa mostra 
inequivocabilmente una scena della leggenda germanica qui presa in esame: il fabbro, 
Weland, si trova davanti all’incudine, sotto la quale giace un corpo senza testa, facilmente 
riconducibile a quello di uno dei figli di Re Nidhad e tiene in mano una coppa che sembra 
fatta con il cranio della vittima. Nella parte centrale del pannello appaiono due figure 
femminili, quasi certamente Beadohild in compagnia di una sua serva, che si dirigono verso la 
46fucina del fabbro, mentre al loro fianco si trova una figura maschile, senza dubbio Egill, il 
fratello di Weland che sta uccidendo degli uccelli con le piume dei quali, costruirà le ali che 
permetteranno la fuga del fabbro dalla prigionia di Nidhad. Si può facilmente notare che la 
rappresentazione del  Franks Casket  fa riferimento soprattutto alla versione della vicenda 
narrata nella saga di Teodorico.
Come ricorda Philip Webster Souers
25 la storia di Weland nelle raffigurazioni del Franks 
Casket non è rappresentata in modo soddisfacente in tutti i suoi dettagli. Per questo motivo i 
primi studiosi che si sono occupati della leggenda germanica di Weland hanno guardato alle 
figure presenti nel Franks Casket come un’illustrazione della vicenda del fabbro raccontata 
nella ϸiðrikssaga. Ciò ha portato anche a considerarla alla stregua di una fonte indipendente 
inerente la diffusione di tale leggenda. La raffigurazione in oggetto, però, si potrebbe anche 
interpretare come la presentazione dei punti essenziali e consecutivi della leggenda. Da 
sinistra a destra si susseguono le diverse scene che hanno permesso lo svolgimento di quelle 
successive. Ciò metterebbe in evidenza che Weland aveva potuto consentire a se stesso di 
liberarsi dalla prigionia solamente dopo aver portato a compimento la sua vendetta che quindi, 
come si osservava anche poco sopra, diviene il punto centrale dell’intera storia, come era 
apparso essere anche nelle due versioni della leggenda precedentemente riportate. 
Quel che è certo, comunque, è che nel Franks Casket sono presentate scene appartenenti a 
diverse tradizioni, ma tutte fondamentali nella caratterizzazione di quella a cui fanno 
riferimento.  Le raffigurazioni  presenti in questo pannello  del  Franks  Casket  mettono 
ulteriormente   in  risalto  l’importanza  rivestita  dalla  figura  del  fabbro  all’interno  della 
mitologia germanica antica. Anche qui Weland vi appare come un fabbro dalle incredibili 
capacità. Egli lavora in una fucina posta nel sottosuolo terrestre che potrebbe essere assimilata 
ad un tumulo o ad una tomba, rievocando così il legame con la morte ed i suoi misteri. Questa 
25 WEBSTER SOUERS, P., “The Wayland scene on the Franks Casket”, Speculum, 18, Medieval Academy of 
America, 1943, n. 1, p. 105
47locazione, per di più, consente al fabbro di forgiare gli oggetti rimanendo invisibile agli altri 
uomini, cosa che gli permette di continuare a svolgere la sua attività evitando il pericolo che i 
suoi segreti possano, in qualche modo, essere svelati. Come si era già accennato questa figura, 
presente non soltanto nella tradizione germanica, poteva essere rappresentata come un 
gigante, un troll, un nano o un uomo senza testa e ad essa erano generalmente attribuite 
splendide armi ed armature tipiche del passato eroico. 
Il tema è stato preso in esame anche da H. R. Ellis DavisonDavidson
26 in un saggio breve The 
Smith and the Goddess - Two figures on the Frank Casket from Auzon. Secondo questo 
studioso il culto del dio della morte e delle battaglie era la principale fonte di ispirazione che 
sottende alla particolare forma d’arte illustrata in era pre-Cristiana presente nel pannello del 
Franks   Casket  e  sentito   in   maniera   particolarmente   forte   dalle   popolazioni   di  stirpe 
germanica. In questo senso le figure dell’anglosassone Weland e dello scandinavo Odino, di 
cui in precedenza si era parlato, risultano strettamente legate tra loro come, del resto, lo sono 
il fabbro e “la dea”. 
A   tale   proposito   risulta   significativo   anche   notare   che   con   l’associazione   al   regno 
dell’oltretomba Weland potrebbe non essere considerato come un eroe umano e che il 
racconto della cattura, della vendetta e della violazione di una principessa drogata per mezzo 
di una bevanda non siano narrazioni casuali ed isolate: episodi simili, infatti, si possono 
trovare anche nelle tradizioni che raccontano dei viaggi e degli incontri di Odino con uomini e 
giganti. Nell’Edda in prosa di Snorri Sturluson, ad esempio, troviamo Odino che si trasforma 
in un artigiano al fine di essere preso come aiutante da un gigante. In questo modo egli riesce 
ad entrare nella montagna dove il fratello del gigante fa da guardia all’idromele, prendendo le 
sembianze di un serpente. Riuscirà poi ad ottenere l’amore della figlia del gigante e 
trascorrerà con lei tre notti. Alla fine fuggirà con l’idromele tramutandosi in aquila. Come si 
può notare ci sono palesi similitudini con la storia di Weland, almeno nei suoi tratti essenziali, 
26 DAVIDSON, Ellis,  The Smith and the Goddess, Frühmittelalterliche Studien 3, 1968, p.219
48che troviamo tutti illustrati nel Franks Casket. La principale differenza tra le due storie risiede 
nel fatto che mentre Vǫlundr è spinto nel suo agire da una volontà  di vendetta per le 
sofferenze e le pene subite, Odino, invece, è animato dal voler far avverare una profezia, la 
quale prevede anche la nascita di un bambino.
Secondo Davidson, in ogni caso, la valutazione di Weland come un essere soprannaturale 
dovrebbe essere accettata e prova ne potrebbe essere la rappresentazione delle scene della sua 
storia proprio di fianco ad un’immagine dei Re Magi che porgono i loro doni al Bambino 
Gesù, qui raffigurato assieme alla sua madre terrena, Maria. Davidson propone quindi un 
ulteriore legame tra Maria e Beadohild, in quanto entrambe madri di un figlio che proviene da 
un altro mondo.
Il poeta del Deor fece riferimento ad una delle versioni della leggenda. Si osserva che i nomi 
da lui utilizzati sono, nella forma, inglesi, non scandinavi. Da ciò alcuni autori deducono che 
la versione da lui conosciuta facesse parte di un ciclo anglosassone. La versione esposta nel 
Deor non differisce molto da quella presente nella Vǫlundarkviðha. Sono infatti menzionati 
alcuni dei momenti più drammatici della suddetta leggenda come: la prigionia, il taglio dei 
tendini, la sofferenza e la brama di vendetta. 
Sia nell’esposizione della trama che nelle osservazioni che verranno fatte in seguito è stata 
data la priorità, nel presente lavoro, alla versione contenuta nella Vǫlundarkviðha, in quanto 
in tale contesto l’analisi della leggenda risulta funzionale a quella del Deor. Nei prossimi 
paragrafi si cercherà, partendo da questa prospettiva, di mettere in luce alcune tematiche e 
nuclei concettuali rilevanti.
49    2.4 Religione e mito
Mi propongo ora di proseguire ad un livello più profondo di analisi e prendere in 
considerazione alcuni dei principali simboli presenti nella vicenda di Weland. Il simbolismo, 
infatti, costituisce un elemento fondamentale della mitologia nordica e della narrazione 
medievale.
Prima è però utile introdurre, seppur brevemente, quale ruolo e collocazione abbiano occupato 
religione e mito nella cultura del nord. 
È da premettere che i dati che abbiamo a disposizione sulla religione dei Germani continentali 
sono alquanto limitati. Quello che intendiamo per mondo germanico è sostanzialmente il 
risultato di un’elaborazione lenta, progressiva e, soprattutto, diversificata nelle varie aree: 
seguendo l’ipotesi delle ondate di arrivi da est, essa parte dal periodo delle invasioni 
indoeuropee, si protrae per l’età del bronzo fino ad arrivare ad un contatto con il mondo 
romano apparendo come una cultura ben individuata, ma che conserva delle forti tensioni e 
tendenze alla suddivisione. 
Prendendo atto di tale condizione, è comunque possibile tracciare le linee principali sul tema 
che qui ci si propone di prendere in esame.
Innanzi tutto è improbabile riuscire a trovare un’unica struttura della religione dei popoli del 
nord. A suggerire questo punto di vista è Gianna Chiesa Isnardi
27, che nel suo testo I miti 
nordici  asserisce:   “La   religione   nordica   pagana   così   come   ci   appare   dalle   diverse 
testimonianze che ne abbiamo è tutt’altro che un sistema organico e omogeneo”. Esso non lo 
può essere in primo luogo per quanto concerne la divinità: “Il pantheon nordico infatti - ci 
spiega la Isnardi -, che si presenta assai ricco e variegato, è popolato da un gran numero di dei 
diversi tra loro per origine, importanza e funzione”
28. Sempre secondo l’autrice, la prima 
manifestazione religiosa fu probabilmente di stampo naturalistico, tipico dei popoli cacciatori 
27 CHIESA ISNARDI, Gianna, I miti nordici, Ed. Longanesi & C., Milano 1997, p. 25
28 Ibidem
50primitivi. Intervennero però, successivamente grandi cambiamenti, tra cui, i più rilevanti, 
sono da considerarsi le grandi invasioni. L’impatto con le nuove culture fu violento, e sebbene 
la religione dei vincitori abbia prevalso, essa non potè completamente annullare i contenuti di 
quella già presente. Un’analisi più approfondita consentirebbe di riconoscere i vari livelli di 
contaminazione che si sono verificati in questo contesto e di individuare la presenza di una 
grande varietà fortemente differenziata di divinità, a cui ciascuno poteva rivolgere la propria 
adorazione, lasciandosi guidare dalle personali preferenze ed esigenze. Questa natura del 
politeismo nordico, probabilmente, rendeva poco solido l’intero apparato religioso e ciò 
potrebbe essere confermato dal fatto che quando il Cristianesimo si introdusse nelle zone 
nordiche riuscì a prevalere abbastanza agevolmente sbarazzandosi delle divinità locali. Cristo 
si conquistò un posto tra gli altri dèi prendendo a poco a poco il sopravvento.
Un altro fattore che non permette di considerare la religione nordica come un apparato 
omogeneo è dato dal rapporto dell’uomo con la divinità, vale a dire per quanto concerne le 
forme di culto. “Un primo dato evidente che vi riscontriamo - scrive la Isnardi - è, infatti, la 
mancanza di una casta sacerdotale definita e organizzata alla quale sia affidato il compito di 
stabilire le diverse forme di culto e di presiedervi”
29. Ciò non significa che la figura 
sacerdotale esulasse dalla cultura nordica, infatti, troviamo alcune testimonianze, ad esempio 
in alcuni scritti di Tacito, in cui si fa riferimento a ministri del culto tra i Germani. C’è però da 
rilevare che tali ministri non svolgevano esclusivamente, la funzione sacerdotale, ma anche 
quella sociale e politica. Come per l’adorazione della divinità, apparirebbe sostanzialmente 
evidente una certa libertà nella scelta del culto e delle sue forme. In ogni caso il momento 
culminante del rito era comunque costituito dal sacrificio. Le vittime erano generalmente 
animali, ma si possono trovare anche delle testimonianze, a partire dalla descrizione relativa a 
Nerthus fatta da Tacito nel 98 d.C, che attestano la pratica, in alcune circostanze, di sacrifici 
umani. 
29 Ivi, pp. 29-30
51Anche i luoghi di culto erano svariati. Sembra che all’epoca di Tacito i Germani non avessero 
luoghi costruiti per tale funzioni. “Si limitavano - precisa la Isnardi - a celebrare i loro riti in 
particolari  luoghi  naturali  come  boschi sacri”
30. Le  ricerche  condotte  riguardo  a tale 
argomento da diversi studiosi quali: M.Olsen, E.Wessen e K.Hald hanno evidenziato che i 
luoghi prediletti per il culto erano costituiti principalmente da alture, prati, fonti, cascate, 
boschetti o cumuli di pietre, poichè si presume che le popolazioni di quel periodo credessero 
che gli dèi e gli spiriti degli antenati dimorassero in quei luoghi particolari dove la natura 
assume forme inconsuete e venivano per questo ritenuti sacri. In età tardo pagana si 
cominciano a trovare gli hofn, dei veri e propri templi, ispirati da modelli di costruzioni 
cristiane. Tali costruzioni, che potevano raggiungere anche dimensioni notevoli, furono 
probabilmente il risultato di un’evoluzione dovuta al contatto con le popolazioni meridionali. 
Nonostante la mancanza di un vero e proprio apparato della religione germanica e la 
mancanza di un’organizzazione stabile, ci sono comunque degli elementi di essa che furono 
destinati a resistere per un tempo assai lungo. Uno di essi è costituito dalla concezione del 
destino. Si tratta di un potere inevitabile a cui sia gli uomini che gli dèi sono sottoposti. Tale 
prospettiva riuscì addirittura a resistere a quella provvidenziale tipica del Cristianesimo, anche 
quando quest’ultimo si trovò in una posizione prevalente. 
Molto radicata si dimostrò essere anche la fede nella forza misteriosa e magica della natura e 
del cosmo. L’atteggiamento religioso dell’uomo del nord si era evoluto da concezioni di tipo 
naturalistico, ma non si allontanò mai definitivamente dalle proprie premesse. “Nel suo 
rapporto con il mondo circostante, che non considerava distinto da sé, egli avvertiva prima di 
tutto la presenza di quel potere da cui dipendono sia la prosperità e la vita sia l’indigenza e la 
morte. Fin dalle origini aveva dunque cercato di possederlo e di manipolarlo”
31. Per questo 
motivo questa forza sovrannaturale è stata sempre fortemente connessa alle pratiche magiche, 
30 Ivi, pp. 31-32
31 Ivi, pp. 33-34
52attraverso le quali l’uomo tentava di entrare in rapporto con essa allo scopo di esercitarne un 
certo controllo. 
Gianna Isnardi ricorda che nel quadro della religiosità nordica è importante prendere in 
considerazione la posizione e la funzione del mito. Essi sono costituiti soprattutto da racconti 
incentrati sulle divinità, su eroi sovrumani e sulle loro imprese. Ad essi vanno ad aggiungersi 
narrazioni che concernono l’origine  del cosmo, il suo ordinamento e la sua (futura) 
distruzione. Anche nel contesto della mitologia come in quello della religione, non troviamo 
una strutturazione stabile: “Qui come altrove non si tratta di un corpus fine a e stesso, quanto 
piuttosto di un patrimonio di conoscenze cui è affidata, all’interno della struttura sociale e 
religiosa, una precisa funzione”
32. Non si deve sottovalutare che questo particolare tipo di 
sapere era generalmente tramandato oralmente e non affidato alla scrittura, cosa che 
sicuramente ha favorito la mancanza di stabilità. Ciò non deve però portare a sminuire che si 
tratti, comunque, di un atteggiamento tipico dell’uomo del nord.
Il racconto mitologico ha sempre per oggetto la manifestazione di forze sovrannaturali nella 
vita quotidiana delle popolazioni nordiche e pertanto l’azione di tali forze viene messa in 
connessione con la realtà oggettiva che ne subisce l’influsso. Le figure e le azioni mitiche si 
vanno a costituire come dei modelli con i quali l’uomo si deve necessariamente misurare ogni 
giorno, allo scopo di confrontare, riconoscere e rinnovare la propria esistenza. Il mito svolge 
la funzione di richiamare alla mente il mondo delle origini attraverso la narrazione di azioni 
divine che hanno determinato gli equilibri del mondo, ma anche l’inevitabile distruzione 
finale a cui nessuno potrà sottrarsi, essendone soggetti sia uomini sia gli dèi. 
L’apparato mitologico del mondo germanico è molto complesso, ed esso riflette la differente 
origine, importanza e funzione delle figure e vicende mitiche, rivelandone anche gli svariati 
atteggiamenti dell’uomo nei confronti della divinità, cosa che inevitabilmente ha delle 
conseguenze nel culto ad essa dedicato. “Il patrimonio mitologico - conclude la Isnardi - 
32 Ivi, p. 37
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è spesso possibile risalire alla concezione della vita e del mondo che fu propria degli uomini 
del nord”
33. 
Visto il ruolo assunto da religione e mito nel contesto delle popolazioni germaniche, è ora 
possibile prendere in esame il simbolismo presente nella storia di Weland in maniera più 
consapevole.
    2.5 Il fabbro
Nei miti nordici, come è stato esplicato nel precedente paragrafo, il livello simbolico è 
costantemente presente come uno dei suoi principali e fondamentali elementi costitutivi. Per 
andare nello specifico, nella vicenda di Vǫlundr, sono moltissimi i simboli che vengono 
inseriti. Uno tra i più rilevanti, è rappresentato dal fatto che il termine di etimologia incerta 
vǫlundr,  come   nome   comune  in   nordico   significherebbe   “maestro   fabbro”,   “artigiano 
abilissimo” e il protagonista svolge proprio questa attività. Che non si tratti di un particolare 
trascurabile è testimoniato all’interno della narrazione dai numerosi riferimenti alla fucina 
dell’eroe e agli strumenti da lui abitualmente utilizzati nello svolgimento del mestiere. La 
sfortunata vicenda stessa che si trova a vivere, dipende sostanzialmente dal suo essere un 
fabbro: il re lo fa catturare, poichè voleva che Vǫlundr fosse in suo potere e lavorasse per lui.
Nella   maggior   parte   delle   culture   antiche   e   primitive   i   mestieri   che   implicano   la 
trasformazione dei metalli sono molto significativi, ma in genere quello del fabbro lo è 
maggiormente rispetto agli altri per l’importanza e l’ambivalenza dei simboli che esso 
implica. In modo particolare, è l’aspetto del “forgiare” a possedere un elevato contenuto 
simbolico: “la forgia presenta un aspetto cosmogonico e creatore, un aspetto asurico o 
33 Ivi, p. 38
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34. I miti nordici mostrano inequivocabilmente che 
essi non si sottraggono a tale tipo di valutazione e la sviluppano fortemente. In generale in 
essi il fabbro è innanzitutto conoscitore del segreto dei metalli e del fuoco in cui si colloca il 
mistero per la loro trasformazione, e si configura come un artigiano dotato di poteri divini 
capace di dare la vita o la morte servendosi degli strumenti da lui stesso creati. Probabilmente 
si tratta di una credenza dovuta al fatto che nella realtà era proprio dal lavoro di questi artefici 
creatori che venivano prodotte le armi, i gioielli regali, le coppe ed i calderoni finalizzati a 
contenere il liquido sacro. Si sviluppa, quindi, un legame diretto con la vita, la morte, la magia 
e l’esoterismo, tutti aspetti molto rilevanti nella spiritualità dell’uomo del Nord.
Per dare una ulteriore prova del valore simbolico attribuito dai popoli nordici a questo 
mestiere si consideri che in merito all’origine del mondo, si narra come agli inizi dei tempi 
anche gli dei lavorassero come fabbri per creare metalli, pietre e legno. Produssero anche oro 
in abbondanza, tanto che quell’età venne chiamata “dell’oro”. Ciò stava a sottolineare quanto 
la loro opera fosse creativa e feconda. Gli dei erano però anche “fabbri di canti”, cosa che 
vuole evidenziare la loro natura di possessori della vita. Bragi, dio della poesia, è infatti 
definito primo fabbro della poesia.
La figura di questo artigiano viene vista come quella di un demiurgo, che possiede i princìpi 
divini del bene e del male, dotato di un enorme potere sovrumano che può esercitare sia 
contro la divinità sia contro gli uomini. La sua potenza è essenzialmente ambivalente: può 
essere tanto malefica che benefica e da ciò deriva il timore riverente che ispira nella maggior 
parte delle culture. L’autrice Gianna Chiesa Isnardi
35 ricorda il forte legame del fabbro con i 
metalli, che si trovano come il fuoco nelle viscere della terra, cosa che lo colloca in contatto 
con le presenze demoniache di cui potrebbe diventare servo o, in alcune circostanza, 
dominatore.
34 CHEVALIER, Jean and GHEERBRANT, Alain, Dizionario dei simboli, miti sogni, costumi gesti forme, 
figure colori numeri, BUR, Milano, 1987, p.429
35 CHIESA ISNARDI, Gianna, I miti nordici, cit., p. 439
55Alla luce di quanto detto il personaggio di Vǫlundr deve essere valutato come detentore di un 
enorme potere che gli deriva dalla sua arte, ed è proprio grazie ad esso che egli riesce a 
portare a compimento la sua vendetta e liberarsi dalla prigionia. Nella storia, però, ci sono 
anche altri due aspetti da considerare: la mutilazione e l’esilio di Vǫlundr. La prima, 
corrispettiva alle mutilazioni subite da figure di fabbri presenti in altre tradizioni, racchiude il 
significato di un marchio che contraddistingue colui che è entrato in contatto con la divinità 
da cui ha ricavato le sue conoscenze sui segreti celesti, rimanendone folgorato. La mutilazione 
è simbolo di iniziazione, è il segno del possesso di segreti divini e di una conoscenza 
superiore, avuti in cambio di un sacrificio fisico. Nel mito Odino è privo di un occhio, lasciato 
nella fonte di Mimir in cambio di un sorso del liquido prezioso che dà la conoscenza, oppure 
Týr è privo di una mano poichè solo grazie a questo sacrificio gli dei hanno potuto 
imprigonare il lupo Fenrir. L’esilio, invece, rappresenta una consuetudine che teneva il fabbro 
relegato ai margini della società, in quanto il suo potere lo rendeva misterioso e temibile. 
Nella vicenda qui considerata, ad esempio, è segnalato il timore provato dalla regina nei 
confronti di Vǫlundr, una paura che si dimostrerà fondata poiché l’artigiano diverrà la causa 
della morte dei suoi figli e della rovina della figlia. Nonostante Vǫlundr si configuri nella 
vicenda come l’eroe, la sua figura risulta comunque ambivalente e capace di suscitare pensieri 
e giudizi tra loro contradditori da parte del lettore o dell’ascoltatore. 
Tutto ciò può iniziare a rendere un’idea del valore simbolico dei miti nordici nei quali un 
singolo elemento può racchiudere una pluralità complessa di significati. Miti e leggende 
devono quindi essere valutati con la giusta consapevolezza e profondità. In questi casi 
un’eccessiva superficialità rischierebbe di far perdere una parte importante del significato che 
la vicenda racchiude al di là degli eventi esplicitamente in essa narrati.
56    2.6 Altri simboli
La grande ricchezza di elementi simbolici all’interno dei miti e delle leggende nordiche trova 
riscontro anche nella storia di Vǫlundr. In essa, infatti, oltre alla figura del fabbro, che come si 
è visto racchiude molteplici significati, troviamo una varietà di altri simboli attraverso i quali 
è possibile rileggere la vicenda andando oltre una semplice considerazione della trama. 
Un’analisi di alcuni di questi ulteriori simboli potrà aiutare a comprendere il livello di 
profondità a cui la mitologia nordica mirava ad arrivare, in modo più o meno consapevole. 
        2.6.1 Anello
I gioielli nel mondo degli uomini del nord, sono spesso degli amuleti e manifestano la 
conoscenza di segreti divini. Spesso vengono ricavati da denti o crani di persone sacrificate 
innocentemente, e trasformati in oggetti preziosi custoditi in buche e caverne da creature 
pericolose che mettono a dura prova chi se ne voglia impossessare.
Un gioello che racchiude una grande valenza simbolica è l’anello. Nella vicenda specifica si 
narra, infatti, che Vǫlundr aveva prodotto nella sua bottega di fabbro, una grande quantità di 
anelli per farne dono alla moglie al suo ritorno, dopo la fuga. Quando gli uomini del Re 
arrivarono alla sua abitazione, non trovando nessuno, ne sottraggono uno. Il fabbro, al rientro, 
si accorge immediatamente della mancanza ma crede che a prendere l’anello sia stata la 
moglie tornata da lui. Si addormenta per rendersi conto della verità al risveglio. Alla fine 
l’anello viene donato alla giovane figlia del sovrano. 
Per procedere ad un’analisi di tale aspetto bisogna intanto rilevare come l’anello possegga 
un’alta valenza simbolica in moltissime civiltà antiche e più recenti. In linea generale questo 
oggetto “è segno di un’alleanza, di un voto, di una comunità, di un destino di associazione”
36. 
36 CHEVALIER, Jean and GHEERBRANT, Alain, Dizionario dei simboli, miti sogni, costumi gesti forme, 
figure colori numeri, cit., p. 54
57Da questa semplice definizione già si può notare come l’anello acquisisca significati sia 
nell’ambito individuale che sociale. 
Andando nello specifico dei diversi contesti in cui tale simbolo ha trovato posto, vediamo che 
nell’antica Grecia possiamo trovare molti anelli che racchiudono diversi significati. Prometeo, 
una volta liberato da Eracle, era stato costretto ad indossare un anello di ferro in cui era 
incastonato un frammento di pietra che rappresentava la roccia del Caucaso dove era stato per 
lungo tempo imprigionato. In questo contesto, simboleggia la sottomissione a Giove, imposta 
ed accettata, che lega indissolubilmente due esseri. Celebre è anche la leggenda dell’anello di 
Policrate re dell’isola di Samo, famoso per la sua ricchezza e per la sua continua fortuna. Un 
giorno Amasis, faraone d’Egitto ed alleato di Policrate, ritenendolo un uomo troppo fortunato, 
capì che prima o poi sarebbe stato colpito da una grave sventura e gli chiese di rinunciare a 
qualcosa di veramente prezioso in modo che tale perdita servisse ad interrompere la sua 
fortuna, scongiurare l’invidia e la punizione degli dei. Policrate decise di seguire il consiglio e 
di privarsi del suo un anello più prezioso gettandolo in mare. Dopo qualche giorno, un 
pescatore donò al re un pesce di dimensioni notevoli e mentre i cuochi lo stavano cucinando 
ritrovarono nel suo stomaco l’anello che il sovrano aveva gettato in mare. Avvisato del 
ritrovamento, Amasis capì che Policrate era un uomo troppo fortunato e che prima o poi 
sarebbe stato colpito da una inevitabile disgrazia e non volendo esserne travolto anch’egli, 
ruppe l’alleanza. La sorte di Policrate era ormai segnata e difatti, poco tempo dopo, il suo 
regno venne invaso dai persiani e lui trovò la morte. Anche in questo caso l’anello possiede 
una precisa valenza simbolica: “rappresenta dunque il destino dal quale l’uomo non può 
liberarsi: è il concetto di legame indissolubile che si ripresenta”
37. Gli dei accettano solo ciò 
che hanno già deciso di accettare e non sarà un sacrificio spettacolare e materiale a cambiare 
37 Ivi, p. 56
58quanto hanno stabilito: “il solo sacrificio possibile è quello interiore ed è accettazione del 
destino: ecco ciò che sembra significare l’anello di Policrate”
38.
Affine al significato dell’anello  di Policrate è quello da attribuire all’anello di Gige, un 
pastore al servizio del re di Lidia, Candaule, la cui storia è riportata da Platone nella 
Repubblica, 359. Nei luoghi dove di solito passava il gregge di Gige, a seguito di un 
terremoto si aprì il suolo, formando una profonda spaccatura. L’uomo stupito e incuriosito 
scese nell’apertura che si era creata e lì vide un cavallo di bronzo che aveva molteplici 
fessure, da una delle quali il pastore intravide un corpo privo di vita, che portava solo un 
anello d’oro al dito. Gige si impossessò di questo e casualmente scoprì che aveva il potere di 
rendere invisibili. Probabilmente l’oggetto prezioso, trovato in circostanze particolari, era un 
dono delle potenze appartenenti al mondo sotterraneo capace di trasmettere a coloro che 
abitano la terra i poteri più alti. Questa magia, però, entra in azione soltanto quando Gige 
rivolge la pietra che aveva incastonata verso di sé, all’interno della mano. Questo potrebbe 
indicare che la vera forza si trova dentro di noi e che l’invisibilità donata dall’anello 
rappresenta proprio l’allontanarsi dal mondo esteriore per ritirarsi nella propria interiorità. 
“L’anello di Gige rappresenta dunque al massimo grado la vita interiore e forse la mistica 
stessa”
39. Il simbolo possiede una valenza bipolare localizzata nell’interiorità. Il potere 
dell’anello, infatti, può condurre alle più alte conquiste mistiche ma anche a vittorie criminali 
o a un dominio tirannico, come in effetti accade nella vicenda di Gige, il quale recatosi a 
palazzo per rendere conto al re circa il suo gregge, tramite l’uso del gioiello, sedusse la regina 
e con il suo aiuto uccise Candaule e ne prese il suo posto. Platone usa questo esempio per 
dimostrare che nessun uomo è così virtuoso da poter resistere alla tentazione di fare azioni 
anche terribili, quando non visto da gli altri.
38 Ibidem
39 Ivi, p. 57
59Anche nella cultura cristiana l’anello possiede un’elevata forza simbolica: “nel cristianesimo è 
simbolo dell’attaccamento fedele liberamente accettato”
40. Un testo di Pitagora
41 intima di non 
porre sugli anelli l’immagine di un dio, in quanto egli non può essere associato al tempo; tale 
divieto può tuttavia essere interpretato anche in altri due modi: quello biblico secondo cui non 
bisogna invocare il nome di Dio invano e quello etico secondo cui bisogna garantirsi 
un’esistenza libera da costrizioni. L’anello portato da un religioso simboleggia il suo 
matrimonio mistico con Dio mentre quello indossato dal cavaliere templare ne rappresentava 
l’impegno e la devozione.
Sul piano esoterico l’anello assume anche dei poteri magici, si tratta di una forma ridotta della 
cintura, protettrice dei luoghi, custode di tesori segreti ed a seconda dell’azione associata, può 
esprimere una varietà di significati. Impadronirsi di un anello significa aprire una porta, 
entrare in un luogo, sia esso un castello, una caverna o il Paradiso. Indossare un anello o 
infilarlo al dito di qualcuno, invece, significa impegnarsi o accettare il dono di un altro come 
un tesoro prezioso, esclusivo e reciproco. 
Dopo aver messo in luce il fatto che l’anello è stato un fondamentale elemento simbolico in 
diversi contesti, ora si evidenziano quelli specifici della cultura nordica, di cui la vicenda di 
Vǫlundr fa parte. Sia la forma, esprimente la perfezione infinita e compiuta, che il materiale, 
generalmente un metallo prezioso come oro o argento, l’anello è particolarmente adatto ad 
una simbologia reale e divina: “nella forma e nella materia esso assomma su di sé un duplice 
aspetto: il potere sul ciclo della vita che vi è conchiuso nella sua interezza dal principio alla 
fine e la conoscenza di ciò che rende la vita stessa prospera e feconda. L’anello d’oro 
rappresenta perciò un dominio sul tempo e sullo spazio, sullo spirito e sulla materia”
42. Si 
deve però precisare che in questo contesto si fa rifermento ad una materia intesa come frutto 
della conoscenza divina ed ancora incontaminata dalla cupidigia. A testimonianza di ciò, i 
40 Ivi, p. 55
41 MALLINGER, Jean, Pitagora e i misteri,Atanòr,Roma 1995
42 CHIESA ISNARDI, Gianna, I miti nordici, cit., p. 658
60miti nordici che trattano la creazione dell’universo narrano che l’oceano, materia senza forma, 
è stato legato attorno alla terra come un anello. Se non saldato l’anello può rappresentare 
anche le forze del male, trattenute e paralizzate sino alla fine dei tempi. L’anello svolge anche 
delle funzioni sociali e culturali: molte sono le testimonianze in proposito, come ad esempio 
le consuetudini di bagnare un anello del tempio con sangue sacrificale e di prestare su di essi i 
giuramenti solenni. “L’anello stabilisce perciò un legame indissolubile, stringe un patto tra 
uomo e dio o fra uomo e uomo con la divinità a testimone. Esso diviene dunque altresì segno 
di riconoscimento di un’alleanza consacrata”
43.
Anche nella mitologia nordica le forze scatenate dall’anello possono volgere in senso positivo 
o negativo: l’anello anche se garantisce poteri divini, potrebbe condurre alla rovina qualora 
venisse utilizzato al servizio della cupidigia e dell’avidità; si tratta di un oggetto fortemente 
emblematico e, per certi aspetti, controverso.
Ci troviamo, dunque, di fronte ad una simbologia fausta e ad una infausta relativa a questo 
oggetto: la prima, rimanda soprattutto ai concetti di pace e prosperità, spiegando perché 
l’anello sia un emblema positivo quando è utilizzato per fare doni eccellenti che per la sua 
appartenenza agli oggetti più preziosi della stirpe, la seconda, invece, è da rilevare in modo 
particolare nel caso in cui l’anello sia rubato, spezzato o contaminato da simboli del male. Si 
tratta inequivocabilmente del caso della vicenda di Vǫlundr in cui tutta la serie delle sventure 
che andranno a investire il protagonista, prima, e gli altri personaggi poi, è annunciata dal 
furto e dalla rottura di un anello. In quanto simbolo di legame, il furto dell’anello forgiato da 
Vǫlundr per farne dono alla moglie al suo ritorno, potrebbe simboleggiare che i due coniugi 
non sarebbero più stati destinati a ritrovarsi. Il fatto che lo stesso anello fu poi donato alla 
figlia del sovrano, potrebbe invece indicare un futuro ed inevitabile intreccio del suo destino 
con quello del fabbro. Un legame, però, segnato dal dolore preannunciato dalla rottura 
dell’anello.   L’analisi   simbolica   dell’anello   consente   di   asserire   che   le   avventure   e 
43 Ivi, p. 659
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destini e al reciproco intreccio delle loro vite. Il furto e la rottura dell’anello preannunciano 
disgrazie che l’uomo non è in grado di evitare: nessuno ha la facoltà di cambiare il corso degli 
eventi. 
Probabilmente è proprio il senso di ciclicità a conferire all’anello la sua alta valenza 
simbolica, certamente innegabile: “la rilevanza simbolica dell’anello è rafforzata dalle 
numerose immagini in cui esso è chiaramente raffigurato”
44. In linea generale, comunque, tale 
trattazione permette di affermare che il significato simbolico assunto dall’anello all’interno 
della mitologia nordica è piuttosto vicino a quello relativo alla maggior parte delle altre 
culture. Questo può indicare un processo di contaminazione reciproca, ma anche l’esigenza, 
insita in ogni uomo, a prescindere dal contesto geo-culturale in cui si trova inserito, di andare 
al di là della materialità e trovare significati ulteriori al fine di riuscire ad interpretare la vita in 
maniera più ricca e complessa.
        2.6.2 Spada
Un altro oggetto che possiede un alto valore simbolico e che si ritrova nella vicenda di 
Vǫlundr è rappresentato dalla spada. Nel testo si fa riferimento in modo particolare all’arma 
forgiata da Vǫlundr che viene a lui sottratta dai guerrieri del re Niðuhðr, e a quella utilizzata 
dal protagonista stesso per uccidere i figli del sovrano tagliando loro la testa ed i piedi.
Anche in questo caso ci troviamo di fronte ad un oggetto che possiede rilevanti significati 
simbolici in moltissime culture tra loro lontane. In generale “la spada è in primo luogo il 
simbolo della condizione militare e della sua virtù, l’ardimento, la potenza”
45. A sua volta la 
potenza ha un doppio aspetto: quello distruttivo, che se rivolto contro l’ingiustizia, la 
44 Ivi, p. 660
45 CHEVALIER, Jean and GHEERBRANT, Alain, Dizionario dei simboli, miti sogni, costumi gesti forme, 
figure colori numeri, cit., p. 412
62malvagità o l’ignoranza assume una connotazione positiva, e quello costruttivo in quanto 
mantiene la pace, l’equilibrio e la giustizia.
Nel suo duplice aspetto distruttivo e costruttivo, essa è da considerarsi come simbolo della 
Parola e del Verbo, si può infatti rilevare che il khatìb mussulmano, colui che recita il 
sermone nella moschea il venerdì, tiene in mano una spada durante la predicazione e che 
nell’Apocalisse si parla di una spada che fuoriesce dalla bocca del Verbo.
Oltre a questi significati legati alla guerra, la spada possiede anche altre accezioni che la 
connettono al fuoco ed alla luce.  Essa, quindi, è anche fuoco, ed in questo possiamo vedere 
un riferimento alla figura del fabbro. Il collegamento tra l’arma e l’uomo si fa ancora più 
stretto se si considera che spesso è narrato di come queste spade scintillanti non possano 
essere estratte dal fodero se non da un iniziato, in quanto un profano andrebbe ad esporsi ad 
enormi pericoli che non sarebbe in grado di affrontare. Il legame con il fuoco conduce a 
quello con un altro elemento: l’acqua: “la tempra della spada è unione di acqua e fuoco, 
essendo fuoco essa è attratta dall’acqua”
46. Ciò è sottolineato ulteriormente dal fatto che in 
molti racconti, soprattutto orientali, le spade conficcate nella terra generino delle fonti.
Nella tradizione biblica la spada è parte integrante dei tre flagelli: guerra, carestia e pestilenza, 
qui rappresenta simbolicamente l’invasione da parte di eserciti nemici, mentre la spada di 
fuoco si riferisce, più che altro, al logos e al Sole, il cui percorso compie un giro dell’universo 
intero in un giorno cosmico. Sempre nella stessa tradizione la spada è legata anche alla 
ragione che unisce i due attributi della bontà e della potenza. In questo caso abbiamo un 
diretto riferimento al divino: “è attraverso la ragione che Dio è sia generoso che sovrano”
47. 
La spada, d’altra parte, è anche l’arma utilizzata dai cavalieri cristiani, ed in questo contesto 
essa può essere interpretata come simbolo di chiarezza e luminosità. 
46 Ivi, p. 413
47 Ibidem
63Al di là delle diversità relative alle varie tradizioni si è dunque visto che la spada ha assunto 
molteplici significati a livello simbolico. Si cercherà però ora di vedere in modo più specifico 
quali sono quelli relativi alla mitologia nordica, contesto in cui si inserisce la vicenda di 
Vǫlundr. Per le popolazioni nordiche le armi costituiscono degli elementi fondamentali per la 
vita stessa, esse sono strumento di difesa ed offesa e per questo danno la possibilità di 
garantire la propria indipendenza ed il conseguimento del potere. Per risultare veramente 
efficace tale potere dovrà essere di “qualità magica”. Le spade sono generalmente in metallo: 
“per questo posseggono il potere primordiale del fuoco che le ha forgiate e paiono vivere di 
vita propria, talvolta demoniaca”
48.
Nella vicenda di Vǫlundr la spada potrebbe aver assunto il potere di ristabilire la giustizia, 
sebbene mediante un atto di vendetta, proprio dall’atto stesso del fabbro nel darle forma. A 
sottolineare l’importanza dell’origine delle armi è il fatto che esse spesso hanno un nome che 
si riferisce alla stirpe ed il loro possesso è tramandato da padre in figlio; in questo contesto le 
armi possono simboleggiare il passaggio del potere di difesa e di accrescimento della 
prosperità della stirpe: “la consegna di un oggetto ambivalente il cui uso dovrà essere a 
vantaggio esclusivo della famiglia”
49. Ulteriori testimonianze del forte legame delle armi con 
gli antenati sono i loro molteplici ritrovamenti all’interno di tombe risalenti all’età del ferro e 
vichinga, queste scoperte fanno presumere come gli antenati volessero accrescere la tutela del 
defunto attraverso gli stessi strumenti che egli aveva utilizzato nel corso della propria vita. 
L’importanza delle armi è anche legata alla natura stessa del popolo a cui si fa riferimento, in 
questo caso quello nordico, civiltà sostanzialmente “guerriere” che si muovevano attraverso 
delle dinamiche caratterizzate principalmente da assedi e conquiste, attribuite anche alle 
divinità: “in una società in cui la guerra è occupazione quotidiana - nota la Isnardi - di molti 
dei, le armi non potranno che avere un carattere sacrale: su di esse perciò si presteranno 
48 CHIESA ISNARDI, Gianna, I miti nordici, cit., p. 644
49 Ivi, p. 645
64solenni giuramenti”
50. Per queste popolazioni la guerra ed il combattimento sono degli aspetti 
ineluttabili dell’esistenza, si intrecciano allo svolgersi degli eventi della vita e in essa sono 
indispensabili: tutto ciò che si possiede è stato conquistato attraverso la guerra. Si deve anche 
ricordare che all’interno di queste società i guerrieri rivestivano un ruolo fondamentale tanto 
che, generalmente, spettavano a loro le decisioni più importanti ed era tra loro che solitamente 
veniva scelto e designato il “capo”. 
Da qui si può comprendere l’importanza specifica della spada in quanto era l’arma per 
eccellenza del guerriero, ed in quanto tale è maschile, incisiva, penetrante e decisa: “esprime 
la capacità di agire energicamente, di superare un ostacolo o un nemico grazie ad una forza 
risoluta ed efficace”
51. Nel filo della lama e nella punta è concentrata tutta la sua virtù, in esse 
si identificano sia l’essenza dell’azione sia la funzione di colui che la possiede. Numerose 
fonti parlano anche di spade magiche, molte della quali sono intese come “armi solari”: “è in 
realtà essa stessa un raggio di Sole cui è dato potere di distruggere le forze dell’oscurità e del 
caos”
52. 
La spada nel mondo nordico può essere anche uno elemento di identità profonda. Vogliamo 
citare qui dei riferimenti alla spada legati a figure femminili che vanno ad esprimere e 
simboleggiare, più che altro, la dimensione interiore. È il caso de La Saga di Hervör e di re 
Heiðrekr. Si tratta di una delle più interessanti saghe tra le fornaldarsögur, “saghe dei tempi 
antichi”. Essa è composta da più parti che vengono fatte risalire a periodi e provenienze 
differenti, cosa che probabilmente deriva dalla sua iniziale strutturazione orale. Come è 
riportato da Paola Mura
53 le principali parti della saga hanno come filo comune e conduttore 
la presenza della spada maledetta  Týrfingr  che viene in possesso di cinque generazioni 
successive della stessa famiglia. Il personaggio chiave della saga, a cui fa riferimento il titolo, 
50 Ibidem
51 Ivi, p. 648
52 Ivi, p. 649
53 MURA, Paola, Figure germaniche e immagini archetipiche, Unipress, Padova 2010, p. 99
65è Hervör, una giovane che combatte come un guerriero e che vuole entrare in possesso della 
spada mettendosi in contatto col padre morto in duello per reclamarne l’eredità.
Il testo innanzitutto mette in evidenza “la necessità di prendere coscienza di sé da parte del 
femminile,  cosa che prevede il riconoscere, l’affrontare, l’indirizzare la propria parte 
‘controsessuale’,   senza   averne   paura   e   senza   restarne   schiacciate.”
54  La   donna   era 
essenzialmente vista come passiva, incapace di agire secondo l’impulso della propria volontà. 
Una figura fedele e mite, dedita alla tessitura e al ricamo. Come nota ancora la Mura, 
inizialmente Hervör affronta combattimenti in modo violento e assumendo un atteggiamento 
di   arroganza,   elementi   tipici   del   potere   maschile   dell’epoca.   Questo   modo   d’agire, 
sembrerebbe essere giustificato nel testo con l’illegittimità del padre della ragazza e dalla 
provenienza da un rango servile. Ma il padre della madre di Hervör, la rassicura sulla sua 
identità e discendenza ed è qui che la protagonista della saga, decide di seguire i suoi 
discendenti paterni, andando a cercare il luogo dove sono sepolti padre e zii guerrieri, al fine 
di ottenere le loro ingenti ricchezze. La ragazza, intanto, aveva chiesto alla madre di 
prepararle tutto ciò che potesse servirle per mettersi in viaggio, come se fosse stato un figlio 
maschio. Il travestimento la porta a prendere coscienza della componente maschile nella sua 
interiorità e questo le fa acquisire le caratteristiche di un guerriero che sa quello che vuole e 
come raggiungerlo. È a questo punto che la giovane sente il desiderio di parlare col padre 
morto, Angantýr, e decide di raggiungere l’isola dove è sepolto, mettendosi al comando di una 
schiera di vichinghi, con il nome di Hervarðr. Una volta raggiunta l’isola è l’unica a trovare il 
coraggio di scendere dalla barca, poiché gli altri compagni di viaggio sono troppo spaventati 
per farlo, in quanto si diceva che il luogo fosse abitato da spiriti maligni. La giovane si avvia 
tra le tombe con coraggio e arrivata al tumulo del padre, dopo aver chiesto indicazioni ad un 
pastore che le aveva consigliato di tornare indietro, lo invoca per destarlo dalla morte e gli 
chiede subito la spada Týrfingr, della quale conosce la storia e i suoi poteri. Evoca anche i 
54 Ivi, p. 108
66consanguinei sepolti con il padre. Scrive Mura “Si è già svelata come donna (figlia di 
Angantýr) e mostra di ‘sapere’, e una donna ‘che sa’, nel mondo patriarcale, è ancora più 
minacciosa”
55. Angantýr cerca di negare di avere la spada ma la donna sà che è in suo 
possesso e non si lascia ingannare, allora il padre le illustra i rischi che provengono dall’avere 
la spada a causa della maledizione che incombe su di essa. Ma Hervör ormai non ha più 
paura, la desidera tanto ardentemente che nulla potrebbe farla desistere dal suo intento. 
Secondo quanto riporta Paola Mura, “non è tanto l’oggetto spada a determinare il passaggio 
dal padre alla figlia, dal maschile guerriero a un femminile che non accetta di non essere 
munito di arma. Ad essere tracciato è più che altro il rapporto di riconoscimento che avviene 
tra individuo ed individuo”
56. La riflessione è dunque molto profonda e viene, ancora una 
volta, messa in primo piano la consapevolezza di se stessi come elemento necessario e 
fondamentale.
Come si può vedere all’interno di questa saga la spada continua ad essere simbolo del 
maschile ed in modo particolare del guerriero che non ha paura. Essa si rivela però anche 
come strumento affinché una donna possa prendere consapevolezza di se stessa entrando in 
contatto con la parte interiore maschile del proprio io, simboleggiata anche dalla figura del 
padre. Si tratta di un passaggio che non può essere evitato se veramente la donna vuole 
arrivare ad essere padrona della sua vita. D’altra parte è la giovane stessa a dichiarare al padre 
di essersi preparata a quel momento, rivelando di aver capito, di sapere che si tratta del 
momento culminante della sua vita, di arrivare a quella svolta fondamentale senza la quale il 
corso della sua esistenza sarebbe stato destinato a rimanere incompleto. Hervör sa di essere 
una donna, ma decide di agire diversamente rispetto al ruolo che la società le attribuirebbe in 
quanto desidera seguire un suo progetto che la porterà ad aumentare la coscienza di se stessa, 
anche, anzi soprattutto, in quanto donna.
55 Ivi, p. 120
56 Ivi, p. 122
67Lo scontro tra padre e figlia si svolge non tanto nel passaggio della spada da generazione in 
generazione, da uomo a donna ma nel riconoscimento da parte del padre della forza della 
richiesta di Hervör, del suo desiderio, della sua volontà. Malgrado venga ammonita sulla 
maledizione, probabilmente anche per testare che la sua volontà fosse veramente ferma e 
stabile, solo una volta ottenuta la spada Hervör si ritiene soddisfatta. Ciò dimostra che la 
giovane donna è riuscita a mettere ordine dentro se stessa e a “fare pace” con la componente 
interiore maschile del proprio essere. Ma per farlo ha avuto bisogno che le venisse 
riconosciuto il diritto di possedere la spada, simbolo del maschile e del guerriero. Ciò 
potrebbe anche essere interpretato come la sua riuscita a prendere un posto rilevante in una 
società in cui le doti guerriere apparivano particolarmente esaltate ed importanti.
Nella vicenda di Vǫlundr qui analizzata l’intento è probabilmente quello di voler unire il 
potere simbolico della spada a quello rappresentato dalla figura del fabbro. Ognuno dei due 
contribuisce ad accrescere il potere dell’altro. Vǫlundr, tramite la spada, da lui stesso forgiata 
nel fuoco, dà inizio a quella serie di eventi che andranno a ristabilire la giustizia e quindi un 
equilibrio che si era spezzato dal momento del furto dell’anello e della spada. Si tratta pur 
sempre di una battaglia contro il caos e l’ingiustizia dai quali solo la potenza solare e 
universale potrà salvare il protagonista.
        2.6.3 Animali
Non sono solamente i ruoli o le costruzioni umane a possedere valore simbolico, ma anche 
molti elementi facenti parte della natura, tra questi sono da ricordare gli animali. Nei testi 
presi in esame sono stati trovati diversi riferimenti a questo mondo: Vǫlundr e i suoi fratelli 
vivono nella Valle del Lupo, il fabbro quando torna da caccia si sdraia su una pelle d’orso, 
sposa una donna cigno, al momento della fuga spicca il volo grazie a delle ali da lui stesso 
forgiate, formate da piume di uccelli e i suoi occhi, nel momento in cui viene fatto prigioniero 
68ed inizia a meditare la sua vendetta, vengono paragonati a quelli del serpente suscitando 
timore da parte della regina. 
Come riportano J.Chevalier e A. Gheerbrant in riferimento agli animali: “essi sono degli 
archetipi e in quanto tali hanno rappresentato, e continuano a rappresentare, gli stati più 
profondi dell’inconscio e dell’istinto, ma anche i principi e le forze cosmiche, materiali e 
spirituali”
57. Così è stato in moltissime culture, anche lontane tra loro. Gli antichi egizi, ad 
esempio, adoravano divinità dalla testa di falco, gatto, cobra etc, gli evangelisti sono spesso 
rappresentati simbolicamente dal leone, aquila o bue e lo Spirito Santo da una colomba. Gli 
animali intervengono spesso nei sogni e nelle arti per realizzare delle identificazioni, anche se 
parziali, con l’uomo o con alcuni aspetti della sua natura complessa e in particolare essi sono 
lo specchio delle pulsioni, degli istinti addomesticati e selvaggi. 
Nel mondo nordico, la valenza simbolica degli animali era particolarmente rilevante e data 
soprattutto dalla loro partecipazione immediata alla vita della natura. Essi si distribuiscono in 
tre regni: acquatico, terreno ed aereo, e in base ad esso toccano i tre diversi livelli 
dell’universo:   inferi,   terra   e   cielo:   “Del   mondo   cui   appartengono   essi   posseggono 
istintivamente ogni segreto, incarnando al contempo l’insieme delle forze che emanano da tale 
sfera”
58. Questo stretto rapporto con diversi aspetti dell’essere spiega la loro diversa funzione 
nei riti, ad esempio in quelli sacrificali. Una grande varietà di animali è stata ritrovata, infatti, 
fra i reperti culturali dell’età del bronzo. La possibilità di partecipare alla vita della natura, da 
parte dell’uomo, sarà, conseguentemente a questa visione, molto spesso mediata dalla 
trasformazione in animale che rappresenta le forze incontrollabili dell’universo oltre che 
dell’inconscio. In quanto tali si configurano come una minaccia del prevalere del caos 
sull’ordine e questo spiega perché i nemici appartenenti al mondo mortale degli dei, con i 
57 CHEVALIER, Jean and GHEERBRANT, Alain, Dizionario dei simboli, miti sogni, costumi gesti forme, 
figure colori numeri, cit., p. 66
58 CHIESA ISNARDI, Gianna, I miti nordici, cit., p. 545
69quali combattono la “battaglia finale”, assumono sovente l’aspetto di esseri nefasti, quali il 
lupo o il serpente. 
L’apparire degli animale è generalmente considerato come un messaggio, o un presagio 
proveniente dal mondo sovrannaturale, quindi essi fungono da intermediari tra il mondo 
quotidiano umano e quello ultraterreno: “Non soltanto gli spiriti protettori o malvagi - spiega 
la Isnardi - spesso si manifestano sotto tale veste, ma l’apparizione di un animale è da 
intendere come annuncio di un evento determinante della vita dell’uomo, al quale egli è 
invitato a prepararsi”
59.
        2.6.4 Serpente
Approfondendo queste figure, si nota come ogni realtà culturale abbia attribuito un valore 
emblematico a diversi animali, in base sia alle varietà più comuni presenti nel loro territorio, 
sia alle esigenze a cui tale simbolismo doveva andare incontro. È comunque innegabile che 
alcuni animali sono stati considerati sotto questo aspetto con particolare frequenza, ed il 
serpente è sicuramente uno di essi. 
In effetti, il serpente presenta delle caratteristiche che lo distinguono dagli altri animali e che, 
al contempo, lo allontanano e lo avvicinano all’uomo: “Il serpente si distingue da tutte le 
specie animali, come l’uomo, ma in senso contrario. Se l’uomo è il risultato di un lungo 
sforzo genetico, bisogna necessariamente porre questa creatura [...] all’inizio dello stesso 
sforzo. In questo senso l’Uomo e il Serpente sono gli opposti, i complementari, i rivali”
60. Il 
serpente è un essere strisciante che incarna la psiche inferiore, lo psichismo oscuro e tutto ciò 
che è, in qualche modo, incomprensibile e misterioso.
59 Ibidem
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70In alcune culture orientali, ad esempio in India, questo rettile è stato legato alla fecondità 
diventando il “signore delle donne”, mentre in occidente, a causa della cristianità, si è quasi 
esclusivamente considerato l’aspetto negativo e maledetto di tale animale, ma l’abitudine di 
valutazione unilaterale del simbolo comporta la perdita di una parte consistente della sua 
ricchezza: “Rinnegare la vita originaria e il serpente che l’incarna, è anche rinnegare tutti i 
valori notturni a cui esso partecipa”
61. Solo nel corso del Romanticismo cominciò un processo 
di “riabilitazione” della figura del serpente e dei suoi significati, soprattutto grazie all’opera e 
all’intervento di poeti ed artisti. Ciò corrisponde al momento in cui il mondo occidentale 
iniziò ad accettare di rivolgersi alle altre culture, anche primitive, con uno spirito ed un 
atteggiamento che andasse oltre il puro esotismo. Si può dire che si comincia ad assistere ad 
una rivalutazione, in senso positivo, di quanto è misterioso e per certi aspetti oscuro.
Concentrando ora maggiormente l’attenzione sulla cultura nordica, vediamo che in essa il 
serpente è la manifestazione di una forma di vita elementare. Esso si esprime attraverso un 
movimento   contrapposto   all’immobilità   della   materia   ma   privo   di   colore:   “Quindi 
simboleggia al contempo il principio dell’esistenza e il suo sviluppo mancato o disatteso”
62. Il 
serpente è profondamente legato alla terra su cui vive e nelle cui viscere scava la sua dimora, 
per questo indica l’incapacità di elevarsi al cielo e da ciò ne deriva necessariamente una 
simbologia sia fausta che infausta. 
Questo animale è possessore della vita primordiale e precursore della luce: a questi aspetti 
soprattutto si riferiscono le raffigurazioni nell’iconografia dell’età del bronzo. 
In età vichinga a prevalere è indubbiamente la connotazione nefasta. Si tratta di un animale 
che produce veleno e per questo ad esso è attribuita l’origine del male del mondo e viene 
caricato di una simbologia negativa e perversa: “La sua immagine si confonde con quella del 
drago e del mostro pericoloso per gli uomini e gli dei”
63.
61 Ivi, p. 371
62 CHIESA ISNARDI, Gianna, I miti nordici, cit., p. 572
63 Ivi, p. 573
71L’avvicinamento e l’identificazione del serpente con il demone proviene in prima istanza dal 
suo stretto rapporto con la terra intesa come elemento opposto al cielo, l’eterna lotta tra la 
materialità e la spiritualità.
Il serpente inteso come demone lo conduce ad una relazione con mondo dei morti, soprattutto 
nei confronti di coloro che in vita si erano dimostrati malvagi. Ciò risente sicuramente delle 
concezioni cristiane, ma si deve ricordare che il concetto del serpente come incarnazione di 
uno spirito funesto per i vivi è molto più antico della cultura cristiana. Esso è anche un 
guardiano severo e pericoloso di un tesoro e la lotta dell’eroe per impadronirsene simboleggia 
quella dei vivi contro i morti.
I riferimenti all’acutezza dello sguardo vogliono per lo più indicare il serpente quale 
conoscitore del mondo sotterraneo, a tale aspetto fa probabilmente riferimento l’assimilazione 
degli occhi di Vǫlundr a quelli di questo animale, visto che, come si è già avuto modo di 
spiegare, anche l’attività del fabbro è legata alla terra e alle sue viscere, sede del ferro e del 
fuoco. 
Le allusioni ad un carattere divino ed iniziatico del serpente sono notevolmente più scarse 
rispetto a quelle che lo connotano in senso nefasto: “Il serpe è per sua natura simbolicamente 
correlato al veleno, cioè alla manifestazione tangibile del male cosmico che è tuttavia 
connaturato all’esistenza stessa del mondo”
64.
Visti i significati attribuiti alla simbologia del serpente, è comprensibile il timore che aveva 
provato la regina alla vista dello sguardo di Vǫlundr. Esso, infatti, le aveva probabilmente 
fatto presagire il sovvertimento dell’ordine e il prevalere degli istinti più bassi. In effetti le 
disgrazie che si sono successivamente abbattute sui suoi figli erano frutto della vendetta 
guidata dagli impulsi del fabbro che, presumibilmente, aveva iniziato a meditare proprio nel 
momento in cui i suoi occhi avevano preso una connotazione simile a quella del serpente. In 
questo   frangente   ritorna   anche   il   tema   del   messaggio   e   del   presagio   accompagnato 
64 Ivi, p. 576
72dall’apparire di un animale o di alcune sue caratteristiche. Risulta anche evidente la “presenza 
del serpente” nell’uomo che abbandona la razionalità. In questo caso gli istinti più bassi non 
vanno a denotare quelli più biasimevoli, ma piuttosto gli impulsi che, per qualche motivo, 
rifiutano la guida della ragione e fanno prevalere l’animale che è dentro di noi. 
Come si accennava, Vǫlundr, in quanto fabbro, cioè creatura legata alla terra, potrebbe 
avvicinarsi al serpente per il contatto ed il rapporto con la terra stessa e le sue profondità 
condiviso da entrambi, il desiderio di vendetta lo porta ancora di più a rimanere in una 
dimensione materiale e nell’incapacità di elevarsi. È dunque da notare che una volta realizzata 
completamente la sua vendetta, grazie anche alle sua abilità di fabbro, Vǫlundr si innalza in 
volo per fuggire: è passato attraverso la sua parte di ombra e ha sciolto poi quel vincolo che lo 
teneva   inesorabilmente   legato   alla   terra   e   alla   materialità   potendo   finalmente   volare 
similmente agli uccelli, i naturali antagonisti del serpente. 
Vǫlundr ha insomma compiuto un importante percorso che lo ha portato ad una liberazione 
materiale ma anche, e forse soprattutto, spirituale ed interiore. Superata la lotta contro il 
serpente, ha riportato  l’ordine nella  sua vita facendo prevalere le spinte  evolutive  e 
progressive su quelle regressive che portano l’uomo a non migliorare se stesso ed in uno stato 
nefasto di immobilità priva di scopo. 
Ancora una volta si può notare come la conoscenza e la valutazione della dimensione 
simbolica porti ad un arricchimento delle leggende e dei miti.
        2.6.5 Cigno
Il cigno, all’interno della storia di Vǫlundr, compare in quanto le tre valchirie, spose del 
fabbro e dei suoi due fratelli, prendono tale forma per fuggire e non tornare mai più, poiché 
soffrivano di nostalgia per la loro vita precedente. Prima di soffermarsi sul cigno e la sua 
73specifica simbologia è opportuno prendere in esame, seppure brevemente, quella relativa agli 
uccelli in generale. 
Gli uccelli sono il simbolo dei rapporti tra terra e cielo, dell’anima che rifugge dalla prigionia 
del corpo e si libera dalla pesantezza della materialità. Essi, grazie al loro volo, fanno parte 
del mondo aereo dove dimorano gli dei e perciò sono i conoscitori dei segreti divini di cui 
sono messaggeri per gli uomini, e solo a pochi eletti era stata donata la capacità di 
interpretarli. Nel mondo nordico i conoscitori per eccellenza del linguaggio degli uccelli sono 
Sigurðr e la sua sposa Goðrún, dei quali si fa riferimento nel secondo carme di Gudhrun, dove 
si dice che la donna sia stata consolata nel suo dolore per la perdita del suo amato, da Thóra, 
la quale: “per la mia gioia tessé in fili d’oro stanze meridionali e cigni di Danimarca”
65.
Tra gli uccelli uno particolarmente ricco di significati simbolici per molte culture è il cigno: 
“Dalla Grecia antica alla Siberia, passando per l’Asia Minore, così come per i popoli slavi e 
germanici, un vasto insieme di miti, di tradizioni e di poemi celebra il cigno, uccello 
immacolato il cui candore, la cui energia e grazia, ne fanno una epifania vivente della luce”
66. 
A rendere questo tipo di uccello particolarmente adatto ad un così vasto simbolismo è 
soprattutto il suo candore che rimanda immediatamente alla luminosità, che può essere quella 
del giorno, solare e maschile e quella della notte, lunare e femminile. Il nome del cigno 
femmina, in nordico  elptr  o álptr  deriva da una radice che significa  'bianco', colore che 
corrisponde all’alba e alla valchiria che spesso assume la forma di cigno, come accade nella 
vicenda di Vǫlundr. L’apparizione del bianco animale all’alba richiama le origini del cosmo 
ed il suo canto riconduce al suono primordiale.
Fanciulle e donne-cigno, come le spose del fabbro e dei suoi fratelli, sono assai frequenti nella 
tradizione nordica, poiché il cigno rappresenta proprio la donna nella sua funzione di 
annunciatrice di un messaggio divino, un incarico fondamentale per permettere all’eroe di 
65 SCARDIGLI, P. (a cura di), Il canzoniere eddico, Garzanti, Milano 1982, p. 267
66 CHEVALIER, Jean and GHEERBRANT, Alain, Dizionario dei simboli, miti sogni, costumi gesti forme, 
figure colori numeri, cit., p. 268
74esplicare, a sua volta, il proprio compito: “facendosi tramite tra la terra e il cielo, apre 
all’uomo la porta d’una conoscenza superiore”
67. 
Analogamente alla simbologia delle valchirie, quella del cigno, nel contesto della vicenda di 
Vǫlundr, può indicare l’introduzione del protagonista in una dimensione eroica della quale 
egli deve però prendere piena consapevolezza. La sposa celeste assume proprio tale compito e 
funzione ed una volta portata a termine non ha più ragione di restare. D’altra parte la fuga 
delle spose costituisce l’evento iniziale dal quale ne scaturiranno altri capaci di dare prova 
delle capacità e conoscenze acquisite dal fabbro e faranno quindi in modo che egli ne prenda 
definitivamente atto per mezzo di un percorso carico di sofferenza. Il già citato avvicinamento 
dello sguardo di Vǫlundr a quello del serpente potrebbe infatti indicare un suo eccessivo 
legame alla terra e agli istinti più bassi, da questo punto di vista era quindi inevitabile il suo 
passare attraverso un percorso di liberazione e purificazione per il quale un contatto con la 
sfera divina era necessaria ed imprescindibile.
Queste ultime osservazioni mettono in evidenza che i vari simboli che compaiono all’interno 
di un racconto mitico non dovrebbero essere valutati solamente in modo isolato, ma nel loro 
rapporto con gli altri. Solo in questo modo, infatti, si avrà la possibilità di raggiungere una 
visione più completa e coerente capace di dare ragione del significato complessivo della 
mitologia che si prende in riferimento.
Questo animale indica la manifestazione del divino come sposa celeste, è quindi un simbolo 
di natura femminile.
        2.6.6 Lupo
Nel  Deor  troviamo più elementi che richiamano la figura del lupo, il quale simboleggia 
all’interno della mitologia nordica, alcuni caratteri appartenenti alla sfera interiore e autentica 
67 CHIESA ISNARDI, Gianna, I miti nordici, cit., p. 556
75dell’essere umano. La sua immagine è spesso legata o paragonata ad alcuni personaggi di 
racconti e leggende e rappresenta generalmente la forza selvaggia, oscura e pericolosa anche 
nell’essere umano.
Il lupo è considerato come “il nemico per eccellenza delle forze della luce”
68, connesso alle 
entità demoniache e perverse, ed è incarnato nella figura di Fenrir 'lupo irsuto che vive nella 
brughiera', figlio del malvagio Loki e della gigantessa Angrboða. Egli rappresenta, dunque, 
una minaccia per gli dei che, per tale motivo, lo hanno incatenato con l’inganno e relegato in 
un’isola situata nel mezzo di un lago, dove è condannato ad attendere la fine del mondo, 
giorno in cui sarà nuovamente libero e compirà il suo destino: “insieme agli altri demoni 
assalirà la terra, lotterà con Odino e lo ingoierà, ma dovrà alla fine soccombere contro 
Viðarr”
69. Oltre agli dei, anche il sole e la luna sono stati inseguiti e minacciati dai lupi: 
“Come gli dei, anche il sole e la luna sono minacciati da lupi che li inseguono e che 
nell’ultimo   giorno   li   divoreranno”
70.   Questo   passo   si   potrebbe   leggerere   come   una 
trasposizione in chiave mitologica del timore degli uomini nei confronti delle eclissi.
Nel corso degli anni, sono entrate a far parte del linguaggio comune, alcune espressioni 
verbali che possono dare conferma del tipo di simbologia rappresentata dal lupo: il detto 
“tempo di vento, tempo di lupi” deriverebbe dal crepuscolo degli dei, vista come una grande 
bufera del mondo annunciata dall’ululato dei lupi e del vento.
L’immagine del lupo è intrisa di significati negativi e questo ne spiega il suo legame con 
esseri   malvagi,   giganti   e   streghe:   “la   simbologia   nefasta   del   lupo   spiega   il   palese 
collegamento con gli esseri demoniaci”
71. Il legame con i giganti diventa ancora più evidente 
se si osserva che il termine fenrir è talvolta fatto valere come sinonimo di gigante. Anche 
quello con le streghe viene messo in rilievo in diversi passi che descrivono i lupi come “le 
68 Ivi, p. 578
69 Ivi, p. 579
70 Ibidem
71 Ibidem
76cavalcature preferite da tali esseri”
72. Sembra quindi confermato che questo 'animale del 
malaugurio' o 'nemico', fosse legato con le creature demoniache che popolavano le leggende 
nordiche e con quei personaggi che, dopo essersi nutriti della sua carne, compivano orribili 
misfatti. Esistono altre strutture simboliche che investono il lupo: “un’altra equazione 
simbolica collega il lupo all’uomo malvagio, il quale sarà espulso dalla società e dovrà vagare 
per le foreste come un animale”
73. Come si vedrà in modo più dettagliato in seguito, tale 
immagine sarà utilizzata anche dall’autore del Deor per descrivere Ermanarico. Nella Saga 
dei Völsungar si narra che Sigi, macchiatosi di un delitto disonorevole, era stato definito 
“lupo dei luoghi sacri” definendolo come nemico degli dei e degli uomini. Un’allusione al 
medesimo concetto si può riscontrare anche nel termine vargitré che letteralmente significa 
“albero del lupo” e che indicava l’albero su cui venivano impiccati i malfattori. Un ulteriore 
elemento che lega il lupo al mondo dei morti è che questo si nutre di cadaveri e l’immagine 
stessa della foresta oscura e pericolosa in cui si aggira dà l’idea di un altro mondo. A tale 
proposito è utile ricordare che Fenrir è fratello di Hel, guardiana e dea dell’aldilà. Un animale 
che diviene un annunciatore della morte, sia quando si sottolinea il colore grigio del suo 
manto, che è appunto il colore del trapasso, sia quando vengono definiti “cani delle norne”, le 
dee che stabiliscono il destino.
La relazione con la morte porta ad un legame dell’animale con il guerriero: “l’eroe che uccide 
molti nemici - nota ancora la Isnardi - sarà perciò amico ai lupi”
74. Per il guerriero 
costituiscono buoni presagi udire l’ululato dei lupi nella foresta o essere da essi accompagnato 
ai campi di battaglia. Talvolta il giovane guerriero bramoso di affrontare il nemico nei campi 
di battaglia viene definito “lupo”. La simbologia del lupo come animale dell’aldilà è 
perfettamente incarnata dai due lupi di Odino: Geri e Freki. Essi vivono con il proprio 
padrone nella Valhalla, luogo in cui si radunano tutti gli eroi morti. Molto probabilmente sono 
72 Ibidem
73 Ivi, p. 580
74 Ibidem
77consacrati al dio Odino anche i guerrieri-lupo, detti úlfheðnar, la cui figura talvolta viene 
confusa con quella del lupo mannaro, anch’esso presente nella tradizione mitica nordica. Una 
delle più famose storie di lupi mannari scandinava medievale è quella che si riferisce a 
Sigmundr e Sinfjötli nella saga dei Volsunghi.
La vasta presenza del lupo nella mitologia nordica è riscontrabile anche nel riferimento ad 
esso nei nomi propri: “i molti nomi di persona composti con úlfr m. 'lupo' alludono senza 
dubbio alle diverse credenze e tradizioni legate a questo animale”
75.
Come si può notare anche il lupo, come altri animali di cui si è trattato, incarna una notevole 
simbologia che spesso è utilizzata per fare riferimento a presagi e al destino riservato ai 
personaggi  o  per   rendere  in   modo   più  completo   la  descrizione   del  loro   carattere   e 
temperamento.
        2.6.7 Orso
Un altro animale di cui ritroviamo riferimenti nei testi presi in esame  è l’orso. Nella 
Vǫlundarkviðha, in particolare, lo ritroviamo nella vicenda in cui il fabbro, dopo essere stato a 
caccia nella Valle dei Lupi, mangia carne d’orsa e si sdraia su una pelle di tale animale. Non è 
un caso che la simbologia dell’orso sia legata alle concezioni ed alle condizioni di vita propria 
dei popoli cacciatori come quelli germanici, i quali lo consideravano sia il nemico da 
abbattere sia lo spirito della foresta, e in quanto tale da rispettare, conoscere ed imitare; difatti 
esso “incarna un’entità selvaggia,  oscura e pericolosa che proviene dalla foresta e dalle 
caverne dove le forze della natura e della terra sono conservate nella loro condizione 
originaria e difficile da dominare”
76. 
75 Ivi, p. 561
76 CHIESA ISNARDI, Gianna, I miti nordici, cit., p. 577
78La sua apparizione veniva considerata come presagio di un imminente pericolo dal quale ci si 
sarebbe dovuti difendere e in molte leggende e saghe si racconta che gli spiriti delle persone 
possono assumere la forma di orso, specie se devono affrontare un combattimento importante 
e decisivo. 
In diverse fonti scandinave la sua figura  è associata ad alcuni guerrieri consacrati al dio 
Odino, detti  berserkir, i quali combattevano ricoperti con la pelle di orso. Come i loro 
corrispettivi, i guerrieri-lupo, anch’essi nella battaglia erano invasi dal furore urlavano, 
mordevano gli scudi e non temevano le armi nemiche.
Al fine di sottolineare ancora una volta l’importanza riservata alla figura del guerriero 
all’interno delle società germaniche si può evidenziare come l’immagine di forza associata 
all’orso abbia favorito l’utilizzo del nome di tale animale anche come nome proprio di 
persona; è molto comune difatti l’impiego di Björn 'Orso', usato anche in diverse versioni 
composte, tra le quali vanno ricordate in particolare:  Björnúlfr  'orso-lupo' e  Bjarnheðinn 
'guerriero-orso' o letteralmente 'casacca d’orso', parallelo a  Úlfheðinn  'guerriero-lupo' o 
'casacca di lupo'.
Nelle leggende nordiche l’orso non è però solo un simbolo del guerriero o della virilità, esso 
sembra anche possedere valenze magiche, come è dimostrato dalla comparsa di tendini d’orso 
negli ingredienti necessari per preparare il nastro di Gleipnir, il solo che avesse permesso agli 
dei l’incatenamento del lupo Fenrir, ed anche dal guerriero che nella Saga di Hrólfr invita il 
suo compagno a bere il sangue della bestia sconfitta per aquistarne il vigore.
Come si può notare la simbologia dell’orso presenta forti analogie con quella del lupo, di cui 
si era precedentemente parlato. Entrambi questi animali, infatti, rappresentano gli aspetti più 
misteriosi ed oscuri della psiche e del temperamento umano, soprattutto in riferimento a 
coloro che svolgono l’attività di guerriero.
79    2.7 Valchirie
Nella Vǫlundarkviðha/Carme di Vǫlundr, il testo eddico relativo agli avvenimenti del Deor, 
compaiono, oltre agli umani, delle figure mitiche. Le fanciulle che Vǫlundr ed i suoi fratelli 
incontrarono e che successivamente diverranno le loro spose, ad esempio, sono valchirie. 
Queste creature sono 'figlie' di Odino e sono state paragonate alle amazzoni per il loro legame 
con la battaglia. Le valchirie sono deputate a condurre e guidare i caduti in combattimento 
nella Valhalla. Il ruolo da loro ricoperto è quello di accompagnare l’eroe dopo la morte e, 
come dice Chevalier J.,
77 sono un notevole esempio di coraggio soprattutto quando vengono 
descritte nell’atto di porsi alla guida delle battaglie cavalcando rapidi destrieri paragonati alle 
onde sospinte dalla tempesta. 
Da questa prospettiva, il fatto che le spose di Vǫlundr e dei suoi fratelli fossero delle valchirie 
poteva già far intravedere che dopo una prima fase in cui si realizzava il progetto d’amore, ne 
sarebbe seguita un’altra caratterizzata da una caduta che, in effetti, si è concretizzata con la 
fuga delle fanciulle. Nella mitologia nordica le divinità femminili sono 'multiple' (le norne, le 
disir, le fylgjur, le hamingjur) ed è facile che le loro figure si sovrappongano le une alle altre; 
nella Vǫlundarkviðha eddica, ad esempio, le tre donne-valchirie filano come farebbero le 
norne.
Per avere, però, un’idea più chiara e completa del significato delle valchirie nel contesto della 
storia che abbiamo in oggetto, è utile ora analizzare cosa le valchirie rappresentano in modo 
più specifico nella tradizione nordica. Esse sono le dee che stabiliscono il destino degli eroi 
nella battaglia, concepita come la situazione in cui viene messo alla prova l’intero significato 
dell’esistenza. In nordico valkyrja significa 'colei che sceglie i caduti'. A livello fisico sono 
descritte come perfettamente armate, in virtù del loro essere delle divinità guerriere e, per la 
medesima ragione, spesso appaiono alla guida di schiere misurate per mezzo di numeri 
77 CHEVALIER, Jean and GHEERBRANT, Alain, Dizionario dei simboli, miti sogni, costumi gesti forme, 
figure colori numeri, cit., p. 530
80simbolici. Il carattere divino di tali figure è ulteriormente evidenziato dal loro saper cavalcare 
nell’aria, sull’acqua e dal sapersi trasformare come nel nostro testo compaiono come cigni.  
All’interno della vasta mitologia nordica sono molto spesso menzionate valchirie che 
divengono protettrici di un eroe in particolare con il quale vengono ad instaurare una sorta di 
legame esclusivo che per alcune caratteristiche potrebbe essere paragonato a quello d’amore. 
Esso è però finalizzato alla crescita dell’eroe, soprattutto a livello spirituale e dell’ambito 
della conoscenza di aspetti sacri. 
Come si è più volte ricordato, Vǫlundr ed i suoi fratelli furono sposi di tre valchirie le quali 
rimasero con loro per sette anni, l’ottavo cominciarono a soffrire di nostalgia ed il nono 
volarono via per non tornare più. La fuga delle spose, probabilmente, indica che queste ultime 
avevano ormai svolto e completato la loro missione. Il fabbro, quindi, sarebbe stato in grado 
di fronteggiare qualsiasi situazione con le sue sole forze, come, in effetti, si è verificato col 
proseguo della storia. 
In questo passaggio del racconto si presenta un tema abbastanza consueto, vale a dire quello 
della   “sposa   celeste”:   si   tratta   della   valchiria   che   trasmette   all’eroe   i   segreti   divini, 
permettendogli così di completare le sue conoscenze e quindi anche le capacità di agire. Come 
ci ricorda la Gianna Chiesa Isnardi, la valchiria che trasmette all’eroe la sapienza divina nella 
Canzone di Sigrdrifa dell’Edda è Brunilde 'valchiria della corazza', chiamata anche Sigrdrifa 
'colei che spinge alla vittoria', che dona a Sigurðr una coppa piena di nettare dalla quale ne 
trae conoscenza e ispirazione. Con questa bevanda che rafforza la memoria, Sigrdrifa 
trasmette all’eroe le rune la cui conoscenza lo avvicinerà alla vera saggezza. Brunilde aveva il 
compito di scegliere sul campo di battaglia i guerrieri che sarebbero dovuti morire, seguendo 
l’indicazione di Odino che aveva assegnato la vittoria ad un guerriero anzichè ad un altro. Per 
costringerla a svolgere i propri ordini il dio le aveva fatto un incantesimo per tenerla serrata 
ed addormentata nella sua corazza. L’armatura nella simbologia nordica è un’arma passiva, 
81protettrice, femminile, in contrapposizione alla spada che la lacera, la quale è attiva, 
aggressiva, maschile. Nella leggenda si racconta che alla fine, l’eroe Sigurðr, riesce a liberare 
Sigrdrifa dall’incantesimo fendendo con la sua spada magica la corazza.
La maggior parte dei nomi delle valchirie si riferiscono al loro rapporto con la battaglia ed 
agli emblemi ad essa connessa, ciò significa che la figura della valchiria, in qualche modo, si 
identifica con la battaglia stessa. Tranne poche eccezioni tale legame le porta ad essere 
sostanzialmente prive di una vera e propria identità individuale, nonostante i nomi, che sono 
però puri appellativi. La valchiria è quindi dea del destino ma solo per il guerriero e l’eroe, 
che rappresentano i ruoli fondamentali nella cultura nordica.
Da queste considerazioni si può comprendere come l’incontro con una di queste creature porti 
quasi inevitabilmente a presagire un destino caratterizzato dalla battaglia, inserita però in una 
dimensione elevata ed eroica. 
    2.8 II stanza
La II stanza occupa le righe 8-13 del Deor. Anche qui viene narrato l’improvviso stato di 
profondo dolore e sofferenza in cui viene a trovarsi un altro personaggio appartenente al 
mondo leggendario nordico, in questo caso femminile. Tale scelta non appare casuale ed è 
stata probabilmente operata dall’autore per dare l’idea che il dolore sia un’esperienza 
universale e che, come tale riguardi tutti, uomini e donne. Malgrado questa visione uniforme 
del dolore, saranno messe in evidenza differenze e peculiarità riguardanti la natura e l’origine 
della sofferenza provata e vissuta. 
Il contenuto della seconda stanza si intreccia molto profondamente con quello della prima in 
quanto la Beadohilde del verso 8a del Deor non è altro che la Boðvildr 'bellicosa guerriera' 
che si incontra nella Vǫlundarkvidha dell’Edda. Essa, ci permette di sapere quale sia stata la 
82sorte di morte toccata ai suoi fratelli, alla quale viene fatto riferimento già nel primo verso 
della stanza. Come nota Brink nel suo Early English Litterature: “Le due stanze, pertanto, 
sono semanticamente convergenti, dato che esse alludono alla medesima leggenda”
78. Nella 
seconda sezione, tra l’altro, appare più chiaramente che la versione considerata da parte 
dell’autore è quella della Vǫlundarkvidha. 
Nel carme scandinavo si narra che la principessa Boðvildr si era recata da Vǫlundr con il 
pretesto di fargli riparare un anello, lo stesso oggetto, che era stato precedentemente sottratto 
al fabbro per poi essere donato dal sovrano alla figlia. Quest’ultima, felice del dono, aveva 
tanto lodato l’anello che quando si ruppe lo portò a Vǫlundr, dichiarando di non avere il 
coraggio di dirlo ai genitori. Quest’ultimo, il cui più grande desiderio, come si è appreso 
dall’analisi della prima stanza, era quello di portare a termine la sua vendetta, approfittò della 
situazione che gli si presentò e indusse la fanciulla a bere fino a farle perdere i sensi ed in 
questo modo poté abusare di lei. Riporta Mastrelli nella sua traduzione dell’Edda: “Egli le 
portò   della   birra   come   meglio   l’aveva,   così   che   essa   si   addormentò   sul   sedile”
79. 
Approfittando della ragazza e uccidendone i fratelli Vǫlundr andò a realizzare la sua tanto 
sospirata vendetta, attraverso la quale l’eroe ritrovò la libertà. La connotazione positiva che si 
ha della 'vendetta' nella cultura germanica, la rende motivata e inevitabile e ne giustifica i 
mezzi utilizzati per il suo raggiungimento.
In questa narrazione torna la simbologia dell’anello in tutta la sua forza. Esso, essendo stato 
sottratto e quindi utilizzato al fine di soddisfare un sentimento di cupidigia, era diventato 
portatore di sventura. La sua rottura, per altro, non poteva che annunciare un peggioramento 
della situazione di partenza che si sarebbe caricata di dolore e sofferenza. In effetti, è proprio 
il possesso dell’anello che porterà la fanciulla a vivere l’esperienza dell’abuso da parte del 
fabbro e della gravidanza.
78 BRINK, T. B., Early English Litterature, George Bell & Sons, London 1981, p. 37
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83L’anello, come abbiamo precedentemente ricordato parlando della sua simbologia, aveva 
creato un legame tra i due personaggi che sarebbe stato impossibile sciogliere: Boðvildr era 
infatti destinata a partorire il figlio di Vǫlundr. 
Si   accennava   prima   che   l’autore   del  Deor  voleva   probabilmente   porre   l’accento 
sull’universalità del dolore, ed allo stesso tempo evidenziare che ciò non esclude la possibilità 
che esistano differenze, anche notevoli, sulla sua natura e la sua origine. Qui troviamo 
similitudini e differenze tra Beadohilde e Weland. 
Nella prima stanza il poeta accenna ad alcuni momenti drammatici della vita di un uomo 
provocati da un altro uomo (il sovrano, padre di Beadohilde), mentre nella seconda stanza 
vengono poste in primo piano l’angoscia e la sofferenza di una donna, provocata anche in 
questo caso, da un uomo (Weland). In entrambi, quindi, il dolore ha una provenienza esterna 
rispetto al soggetto che lo vive in prima persona. 
La maggiore differenza tra i due personaggi di Beadohilde e Weland, comunque, si riscontra 
nella natura e nello sviluppo del loro dolore. Quello di Weland consiste prevalentemente in un 
senso di umiliazione per la prigionia, la mutilazione a cui viene sottoposto e per le 
espropiazioni subite. Esso cresce sempre di più ed alimenta senza sosta il desiderio di 
vendetta, che alla fine verrà infatti esplicitato e concretizzato attraverso gli atti di violenza 
compiuti, sia verso Beadohilde sia verso i suoi fratelli. Solo queste drammatiche risoluzioni 
sono in grado di dare soddisfazione a Weland. Riporta Mastrelli, che dopo aver abusato della 
ragazza e ucciso i suoi fratelli, il fabbro avesse considerato di aver realizzato la sua vendetta 
sul sovrano, pensiero reso esplicito dalla frase: “Ora di tutti i miei mali mi sono vendicato, di 
tutte le mie sciagure, tranne che una”
80. Mancava infatti solamente la fuga dal luogo di 
prigionia a cui era stato confinato, cosa che avvenne in breve tempo. 
In questo modo, però, si era venuto a creare un circolo vizioso. Il tormento di Weland diventa 
causa di ulteriore tormento, sia per se stesso, che sarà sempre più attanagliato dalla sete di 
80 Ibidem
84vendetta, che per altre persone. L’odio provato dal fabbro diviene cieco tanto da non venire 
indirizzato in modo da andare a colpire direttamente il vero e solo responsabile della sua 
sofferenza, ma anche verso altre persone innocenti che le circostanze fecero in modo si 
trovassero a lui vicine e facilmente attaccabili. Scoprire il proprio stato di gravidanza sarà per 
la figlia del re motivo di un’angoscia tanto profonda da considerare la propria situazione più 
grave rispetto alla morte dei fratelli. In particolare, la fanciulla temeva la reazione che avrebbe 
potuto avere il padre nel venire a conoscenza della sua condizione. 
Al contrario di Weland, Beadohilde non trama vendetta. Il suo tormento non è generato tanto 
dal senso di umiliazione per l’affronto subito, quanto invece in primo luogo dal timore di 
perdere la considerazione e l’affetto del padre e, solo dopo, dal pensiero del figlio che porta in 
grembo e che dovrà crescere ed accudire. Probabilmente in Beadohilde esisteva anche la 
paura di non essere in grado di adempiere in modo adeguato ai suoi doveri di madre, dovendo 
affrontare la nuova situazione in maniera del tutto inaspettata. 
La sofferenza di Beadohilde, quindi, si esplicita prevalentemente, se non completamente, 
all’interno di una sfera prettamente affettiva. In effetti la considerazione della donna come 
portatrice privilegiata, rispetto all’uomo, di questi valori risulta diffusa in molte culture, e 
quella nordica non fa eccezione. In essa, in particolare, l’ideale maschile del guerriero che si 
esplica nel combattimento, si contrappone a quello femminile che prevede la cura e 
l’accudimento di quanto attiene al mondo della casa e dei figli. Nella vicenda qui narrata 
Beadohilde incarna la figura della donna destinata a diventare madre. L’angoscia che prova 
potrebbe rappresentare anche il carico di responsabilità che la figura femminile deve saper 
affrontare, a prescindere dalle circostanze che le hanno portate in essere. 
Beadohilde si trova ora nella condizione di dover modificare completamente la sua esistenza 
considerando che, dopo l’abuso subito, la sua vita precedente è in qualche modo 'morta'. Deve 
85adattarsi ad una nuova condizione che comunque era già in qualche modo anticipata dal suo 
stesso essere donna in una cultura patriarcale. 
Come si vede nella narrazione è presentato, anche se non in maniera esplicita, il tema del 
“passaggio”: una prova o un ostacolo superato che produce una modificazione che porta il 
soggetto a divenire ciò che era destinato ad essere fin dalla sua origine. Nel caso qui preso in 
esame  Beadohilde   era  inconsapevole   di  quale  sarebbe  stata  la  sua  sorte,  come   nota 
Ambrosini
81  in  Letture Germaniche: “Mai aveva potuto impunemente pensare come le 
sarebbe andata la cosa”.
A questo punto risulta rilevante osservare che Beadohilde, come esplicita Malone
82 in Deor, 
sarebbe diventata la madre di Widia, destinato a compiere un giorno gesta eroiche: in questo 
modo   anche   il   personaggio   della   seconda   stanza   è   riportato   in   una   dimensione   più 
propriamente leggendaria ed eroica.
    2.9 III stanza
La terza stanza del Deor occupa i versi 14-17 del poemetto.
Come si è già avuto modo di vedere con la trattazione delle sezioni precedenti, l’intera opera 
richiede un intenso lavoro di interpretazione che, comunque, difficilmente potrà riuscire ad 
arrivare ad una completa chiarificazione. Tale caratteristica risulta particolarmente accentuata 
nel contesto della terza stanza, come afferma William Witherle Lawrence
83 in The Song of 
Deor: “The poem is full of obscurities.  In particular, the third strophe, which cities the 
experiences   of   “Hild”   or   “Maethhild”   and   a   mysteriouse   “Geat”   has   never   been 
satisfactorily explained”. 
81 AMBROSINI, R., Letture Germaniche, cit., p. 29
82 MALONE, Kemp, Deor, cit., p. 7
83 LAWRENCE, William Witherle, “The Song of Deor”, cit., p. 1
86Sembra che una delle maggiori difficoltà sia stata quella di ritrovare un senso della stanza 
stessa, tanto che per raggiungere tale scopo, come ci fa notare Malone, si è arrivati a 
manipolare il testo. Ciò è stato fatto, ad esempio, per le prime due righe, che, nella forma 
originale si presentavano nella seguente maniera: 
Ƿe þæt mæð hilde             mone ᵹefrugnon
                                          ƿurdon ᵹrundlease                eates friᵹe  Ᵹ
84.
Facendo un confronto con il testo di riferimento per il presente lavoro riportato all’inizio, si 
può notare che il segmento  mæð  hilde  è stato trasformato in  Mæðhilde.  K.Malone  lo ha 
considerato quindi come un nome proprio di donna, cercando di dare un’identità a questo 
personaggio. La legittimità di tale operazione è stata valutata da vari critici, tra cui E. E. 
Wardale
85, e sembra risiedere nel fatto che mæð non troverebbe riscontro in nessun’altra fonte 
letteraria anglosassone. Rimane comunque il fatto che sia nella letteratura anglosassone che in 
quella antico nordica non ci sono testimonianze di un personaggio con tale nome, quindi resta 
oscuro il riferimento utilizzato dall’autore del Deor. A questo proposito R. M. Wilson
86 ha 
supposto che il suddetto poeta si sia riferito ad una leggenda di cui, per qualche ragione, non è 
stata conservata memoria. Questa ipotesi non è stata però accolta all’unanimità e molti critici, 
tra i quali uno dei più autorevoli, F. Norman, ritengono che la vicenda di Mæðhilde vada a 
ricalcare quella di Hagena, Heoden e Hild, un’opera epica in alto tedesco medio. Essa narra la 
fuga per amore di Heoden e Hild, la quale, in questo modo si sottrae all’autorità paterna. 
Haen, però, padre della fanciulla, li insegue e perde la vita durante lo scontro con Heoden. 
Norman riporta che in base a ciò si può supporre che Geat (Heoden) sia fuggito con 
Mæðhilde (Hild) e per tale ragione esiliato. Durante la sua dimora con Geat, Mæðhilde subì 
offese e sopportò soprusi fino a che vennero raggiunti da un membro della sua famiglia il 
84 MALONE, Kemp, Deor, cit., p. 24
85 WARDALE, E. E., Chapters on Old English Literature, Russel & Russel Inc., New York, 1965, p. 47
86 WILSON, R. M. Wilson, The Lost Literature of Medieval England, Methuen, London 1952, p.25
87quale uccise Geat in uno scontro. In questo modo Mæðhilde poté far ritorno a casa con il suo 
salvatore
87.
Nonostante   questo,   Norman   si   dimostra   comunque   consapevole   delle   difficoltà   e 
dell’impossibilità di poter arrivare ad una sicurezza interpretativa. Egli infatti scrive: “We 
cannot even be certain of the woman’s name since the manuscript reads maeõ hilde, thought 
the restoration seems as assured as these conjectural matters can well be. There have been 
many attempts at identification, and so far none has proved accettable. Nor is it of very great 
importance that the puzzle should be solved”
88.
Una riprova della difficoltà di trovare un’interpretazione definitiva, accettata dalla critica nel 
suo complesso, è data dal susseguirsi di versioni fortemente difformi tra loro. Una di esse è 
stata fornita, ad esempio, da parte di S. Stefanovič il quale identifica Geat con il dio Woden 
(Wotan) e Hilde con una delle Valchirie, menzionata nell’Edda insieme a Thrytho. E’ proprio 
quest’ultimo nome che ha stimolato lo studioso a proporre la sua ipotesi interpretativa. Nella 
Vita Offae I
89, risalente al XIII secolo, è narrata la storia di una certa Thrytho, figlia di un re di 
York che rimane però anonimo. Quest’ultimo iniziò a nutrire una passione incestuosa nei 
confronti della figlia, che riuscì a fuggire. Divenne sposa di Offa, ma continuò a subire, per 
lungo tempo, le persecuzioni da parte del padre che voleva trovare soddisfazione alla propria 
passione. È possibile che dietro la figura anonima del re di York si celi quella del dio Thor. 
Analogamente a Stefanovič, Ricci nota che nella terza stanza del Deor viene rappresentata 
una vicenda simile, anche se i personaggi sono Woden e la Valchiria Hilde. Si deve però tener 
presente che di tale leggenda non ci è pervenuta la versione originale
90.
87 NORMAN, F., “Deor, A Criticism and an Interpretation”, The Modern Language Review, a Quarterly 
Journal Edited for the Modern Humanities Research Association, vol. 32, Cambridge University Press, 
Cambridge 1937, pp. 374-381, p. 380
88 Ivi, p. 374
89 La Vita Offae I occupa la prima parte delle Vitae duorum Offarum (Offa I era re degli Angli occidentali, IV 
sec.)
90 RICCI, A, L’Elegia Pagana Anglosassone: traduzione con testo a fronte e studio critico, Sansoni, Firenze 
1921, pp. 58-60
88Sempre a proposito di Mæðhilde, si possono trovare dei riferimenti, come ha fatto R. 
Ambrosini, a un altro mito che ci è pervenuto in due versioni molto simili tra loro: una ballata 
norvegese   (1853)   ed   una   ballata   islandese   (1854).   Questo   mito   parla   di   una   certa 
Mæðhilde(ossia Matilde), amata ed al contempo insidiata dal demone di un fiume. 
Nella versione norvegese, Gaute, corrispondente all’anglosassone Geat, trovò la sua amata, 
indicata con il nome di Magnhild in lacrime poiché aveva previsto che, durante il loro viaggio 
di nozze, sarebbe stata catturata e trascinata in un fiume dal demone che lo abita. Vennero 
così adottate numerose precauzioni per evitare tale evento, ma nonostante questo, avvenne 
quanto la fanciulla aveva predetto e cadde nelle acque del fiume. Gaute però riuscì a sottrarre 
la sua sposa alle acque del fiume e alla forza della corrente grazie alla musica della sua arpa. 
Vinse così il potere del demone che aveva cercato di trascinare la fanciulla con sé. 
Nella versione islandese, invece, si racconta che Gaute trovò Magnhild in lacrime poiché 
sapeva che il Fato l’aveva destinata a morire cadendo nelle acque di un fiume. I punti più 
importanti sui quali le due ballate divergono sono sostanzialmente due: nella versione 
islandese Gaute e Magnhild sono già sposati e la scena iniziale non presenta la donna in 
lacrime ma, invece, si apre sui due sposi mentre giacciono a letto; inoltre, Gaute riesce con 
l’arpa a recuperare soltanto il cadavere della sua sposa dai cui capelli decide di ricavare delle 
nuove corde per la sua arpa. 
La trama presentata dalle due ballate si riscontra anche in altre tradizioni, tra cui quella greca. 
Scrive infatti, a tale proposito, Ambrosini: “Matilde fu probabilmente amata e minacciata di 
violenza da un demone di un fiume –- secondo un tema non ignoto alla mitologia greca, in 
particolare nel mito di Deianira”
91.
Ambrosini mette anche in evidenza che oltre ad una corrispondenza contenutistica, è possibile 
individuarne anche una linguistica tra i nomi Mæðhilde-Magnhild e Geat-Gaute. Tale 
parallelismo andrebbe a rafforzare l’ipotesi secondo cui la storia a cui si allude nel Deor e 
91 AMBROSINI, R., Letture Germaniche, cit., pp. 23-24
89quella delle due ballate nordiche coincidono. Tale corrispondenza è comprovata da alcune 
considerazioni di tipo linguistico, anch’esse evidenziate da Ambrosini. Il nome nordico Gaute 
corrisponde all’inglese Geat in quanto il dittongo  ea  deriva dal dittongo  au, che si è 
conservato nel gotico e nell’islandese. Più complesso è il discorso sul nome del personaggio 
femminile. Scrive Ambrosini: “il nordico Magn-hild corrisponde all’ingl. ant. Maeϸ-hild 
attraverso la mediazione a. alto tedesca: in quella tradizione, infatti, la prima parte del nome 
fu interpretata con lo stesso significato che magn aveva in nordico, cioè “potere, potenza”, in 
a. a. ted.  maht. Questa parola si confuse con  maϸ, “onore”, “virtù”, “misura” e in tale 
significato apparve nell’a. ingl. mæð, che appunto ha tale valore”
92.
Tali considerazioni fanno formulare allo studioso l’ipotesi secondo cui la forma del nome 
dell’eroina   implicherebbe   che   la   leggenda   abbia   raggiunto   la   tradizione   anglosassone 
passando attraverso quella antico alto-tedesca, oppure che sia stata rimaneggiata nell’area di 
influenza dell’alto tedesco.
Anche Malone, nel suo studio sul Deor, ed in particolare nell’opera On Deor, riconosce che il 
poeta del poemetto avrebbe preso spunto dalla parte finale della ballata norvegese e dalla 
parte iniziale di quella islandese; sarebbe proprio a quest’ultima che i versi della terza stanza 
del Deor farebbero riferimento esplicito.
Si deve però notare che, nonostante tutte queste analogie indubbiamente riscontrabili, l’autore 
del Deor non colloca la sua scena nel contesto di una conversazione tra due sposi, Mæðhilde, 
così   come   Weland,   Beadohilde   e   Teodorico   concentra   su   di   sé   tutta   l’attenzione 
dell’ascoltatore-lettore. 
Malone procede ad altre considerazioni di tipo linguistico, importanti per l’interpretazione 
della leggenda. Una di esse riguarda il termine monge. Probabilmente si tratta di un errore di 
trascrizione a causa del quale è stata aggiunta una ge finale. Mon può essere considerato una 
variante fonetica di  man  “azione malvagia”. Ciò, però, lascerebbe l’ascoltatore-lettore 
92 Ivi, p. 24
90interdetto in quanto classificherebbe Mæðhilde come personaggio negativo, malvagio. Il 
verso, infatti, come ci riporta Malone, avrebbe tale traduzione: “ Abbiamo saputo di ciò, ossia 
dei peccati di Mæðhilde”
93 Man potrebbe, però, anche essere l’antenato del termine moan, 
“lamento”. In questo caso il verso sarebbe tradotto: “Abbiamo saputo di ciò: ossia del lamento 
di Mæðhilde”
94. In questo caso Mæðhilde non indossa più le vesti del personaggio malvagio 
ma, invece, svolge il ruolo della vittima e la sua esperienza si pone in armonia con gli altri 
casi di sventura presentati dall’autore del poemetto. 
La connessione tra la storia di Geat e Mæðhilde del Deor con quella di Gaute e Magnhild 
delle due ballate potrebbe comunque essere considerata arbitraria. Si deve infatti rilevare che 
in molte versioni più antiche della leggenda il nome dell’eroe non era Gaute e che l’eroina, 
molto spesso, non veniva nominata riferendosi, invece, a lei con altri termini, quali “sposa”, 
“fanciulla”,   o   comunque   con   nomi   diversi   da   Mæðhilde.   Nelle   versioni   scandinave 
occidentali, ad esempio, la ragazza porta differenti nomi tra cui Gallmund, Guldbrand, Peder, 
Wellemand o Signelin. Mæðhilde è molto raro e, in una delle versioni norvegesi, compare 
insieme al nome Tostein. I nomi Mæðhilde e Gaute non risultano, quindi, particolarmente 
attestati come coppia. Vista l’estrema rarità dei due nomi, alcuni critici, tra cui Norman, sono 
giunti ad ipotizzare che qualcuno abbia assegnato ai due personaggi del  Deor  i nomi 
Mæðhilde e Geat dopo la prima edizione del poemetto, risalente al 1826. Norman osserva 
anche che pur ammettendo l’origine scandinava dei nomi Magnhild e Gaute e che essi 
corrispondano alle due forme anglosassoni presenti nel Deor, non significa necessariamente 
che ci debba essere anche una corrispondenza tra la storia delle due ballate e quella del 
poemetto
95.
93 MALONE, Kemp, On Deor: lines 14-17, in S. Einasson e N. E. Eliason (ed), Studies in Heroic Legend and 
Current Speech, Rosenkilde-Bagger, Copenaghen 1959, p. 144
94  Ivi, p. 150
95  NORMAN, F., “Deor, A Criticism and an Interpretation”, cit., p. 375
91Per quanto riguarda il significato di  man  come 'lamento', invece, le incertezze nascono, 
principalmente, dal non riuscire a spiegare perché tale vocabolo, con questo valore semantico, 
non compaia mai in testi letterari anglosassoni. A tale proposito Norman ha osservato che la 
poesia anglosassone a noi giunta contiene numerosi passi lirici-elegiaci in cui predomina la 
nota del lamento, e quindi, se il termine man non assume il significato di 'lamento' in nessuno 
di questi brani, significa che i poeti non lo ritenevano idoneo per l’espressione letteraria
96. 
Alcuni studiosi, pur accettando che man abbia il significato di lamento, non ritengono che il 
nome Mæðhilde sia corretto poiché, essendo estremamente raro, manca di quello che il 
Malone chiamava  external support
97. La forma Hilde, al contrario, risulta ben attestata 
all’interno della tradizione germanica. A tale proposito, bisogna però specificare che nei nomi 
propri di persona composti da due elementi il secondo bastava a rappresentare l’intero nome. 
Ecco che Hilde, nella poesia germanica, indicava diversi nomi quali, ad esempio, Grimhild, 
Brynhild, Swanhild o, come nel caso qui in oggetto, Beaðhilde. In base a questa versione, 
sostenuta da A. J. Wyatt
98, il vocabolo maeð assumerebbe il significato di “violazione”. Il 
verso, quindi, dovrebbe essere tradotto : “Abbiamo saputo dell’oltraggio di Hilde”. Tenendo 
quindi conto della funzione del termine Hilde come secondo elemento di un composto che 
costituisce il nome proprio di una persona e del significato di meað come “violazione”, 
“oltraggio”, l’autore del Deor avrebbe fatto riferimento allo stupro di Beaðhilde di cui aveva 
parlato nella seconda stanza del poemetto. Oltre all’identificazione di Beaðhilde con Hilde, è 
anche possibile riconoscere Geat in re Nithað grazie ad un passo che Wyatt traduce :”Sono 
continuamente sveglio, privato di gioie; non riesco più a dormire da quando i miei figli sono 
morti”
99. 
96  Ivi, p. 376
97  MALONE, Kemp, Deor, cit., p. 147
98  WYATT, A. J., An Anglo-Saxon Reader, Cabridge University Press, Cambridge 1925, p. 261
99  Ivi, pp. 261-261 nota 16
92In questo modo il legame tra la seconda e la terza stanza risulterebbe innegabile: la morte dei 
fratelli di Beaðhilde e la sua gravidanza sarebbero la causa degli eventi contenuti nella terza 
stanza, dove Geat, identificato con re Nithað, arriva a perdere il sonno. 
Come si ha avuto modo di constatare, le interpretazioni offerte dagli studiosi sono alquanto 
complesse e divergenti tra loro. Anche se per il momento non siamo in grado di identificare 
con assoluta certezza e sicurezza né i personaggi, né la natura del loro dolore, una cosa può 
essere affermata: i loro momenti di sofferenza ebbero una conclusione felice, come ricorda il 
ritornello. 
Forse l’atteggiamento migliore sarebbe quello di considerare il poemetto nel suo insieme per 
poter meglio capire cosa esso, tramite la terza stanza, vuole comunicare ed insegnare. A tale 
proposito, Norman puntualizza che per ciascuno degli altri esempi di sofferenza riportati nel 
Deor, è possibile rilevare un’opposizione tra una figura “positiva” ed una “negativa”. Nella 
prima stanza essa riguarda l’opposizione  tra Weland e Nithað e nella seconda quella tra 
Beaðhilde e Nithað (si ricorda, infatti, che la ragazza teme la reazione che avrebbe avuto il 
padre quando avesse scoperto che era stata violentata e che era rimasta incinta).
Dopo tale considerazione, la conclusione più logica sembrerebbe essere quella secondo cui 
Mæðhilde e Geat dovrebbero essere antagonisti, ed è molto più naturale che sia Geat ad 
assumere il ruolo di figura “negativa”.
In base a tutto ciò la stanza andrebbe tradotta nel seguente modo, come è proposto da 
Norman: “Abbiamo saputo quel che segue circa la storia di Mæðhilde: che Geat fu 
completamente sopraffatto dal suo sentimento d’amore per lei e che questa passione molesta, 
e non corrisposta, le provocò una grande angoscia”.
100
100 NORMAN, F., “Deor, A Criticism and an Interpretation”, cit., p. 376
93    2.10 IV stanza
La quarta stanza si riferisce a Teodorico, ma non sappiamo con certezza di quale personaggio 
storico si parli. Come sostenuto da Wardale
101 potrebbe trattarsi del notissimo re ostrogoto 
(Dietrich Von Bern), il cui mausoleo si trova a Ravenna, oppure di Teodorico il Franco 
(Wolfdietrich), come sostenuto invece da Malone
102.
Si tratta della stanza più breve di tutto il poemetto ed anche in questa, similmente alla terza, ci 
troviamo nuovamente di fronte ad una situazione per cui risulta difficile sia stabilire la fonte 
da cui provengono questi pochi riferimenti sia riconoscere con sicurezza il personaggio. Tre 
versi senza il ricordo di nessuna azione sembrerebbero non giustificarne l’inserimento nella 
sequenza, eppure, la loro presenza nel Deor, sembra un invito al lettore/uditore a riportare alla 
memoria tutto quanto (positivo o negativo) gli era noto su Teodorico. Per poterlo inserire 
nella sua interezza di personaggio tra gli altri ed al fine di poterlo associare al ritornello “ma 
quella cosa è passata, e così lo possa questa”, ci permettiamo un ampiamento sul personaggio 
che cerchi di rappresentare quanto stava dietro a questi versi.
Consideriamo prima l’interpretazione di Wardale, secondo la quale saremmo davanti a 
Teodorico di Verona (454 circa - 526). Egli era il figlio di Teodomiro, re degli Ostrogoti e fu 
il primo capo 'germanico' arrivato in Italia per restarvi, con il suo popolo, non come un 
comandante al servizio o allo stipendio dell’Imperatore, ma come un vero conquistatore 
avente il preciso scopo di esercitare un dominio diretto. Dopo varie vicende che lo videro a 
volte in contrasto con le usanze dell’Impero, Teodorico divenne, nel 493, re d’Italia e governò 
il paese fino alla sua morte, avvenuta nel 526. 
Fu per l’Italia un periodo di pace. Teodorico si trovava ad essere sovrano di un vasto territorio 
in cui accanto alla popolazione indigena, quella romana, ve n’era un’altra meno numerosa e 
civile ma orgogliosa per la guerra vinta, quella gota. Uno dei problemi fondamentali era 
101 WARDALE, E. E., Chapters on Old English Literature, cit., p. 48
102 MALONE, Kemp, Deor, cit., p. 13
94quello di riuscire a risolvere tale dualismo, rendere possibile la convivenza pacifica tra questi 
due elementi e costruire un nuovo stato romano-germanico.
Teodorico, durante il suo regno, si rivelò un sovrano che si preoccupò di governare secondo 
giustizia. Gli storici romani suoi contemporanei lo hanno infatti descritto come un amante 
della giustizia, rispettoso delle leggi che considerava sacre, secondo a nessuno tra i più grandi 
imperatori vissuti, temuto dai nemici, amato e rispettato da tutti i suoi sudditi, goti e romani.
La valutazione di Teodorico e del suo operato non appare comunque omogenea. Ne è prova il 
fatto che intorno alla sua figura sono sorte numerose leggende sia per esaltarne l’abilità e la 
saggezza, sia per condannarlo per la sua violenza ed i delitti a lui attribuiti. In ogni caso è 
innegabile che Teodorico assunse una configurazione mitica, cosa che può rendere l’idea della 
valenza che assunse il personaggio, sia a livello storico che simbolico. Ciò è coerente al modo 
in cui il sovrano veniva considerato e acclamato da parte del suo popolo. Un esempio è fornito 
dall’episodio del suo ingresso a Roma nel 500: “Così quando Teodorico degli ostrogoti 
-scrive Corradi- si recò a Roma nell’anno 500 il senato, il clero e il popolo lo accolsero con 
grandi feste e lo salutarono come nuovo Traiano”
103.
In particolare Teodorico compare frequentemente nelle saghe germaniche, in cui, è indicato 
con il nome di Dietrich Von Bern.
Una di tali leggende germaniche narra di un esilio di trent’anni alla corte di Attila, re degli 
Unni. In realtà fu il padre di Teodorico, Teodomero, a vivere alla corte del re unno in qualità 
di vassallo. Nella leggenda germanica, quindi, le figure del padre e del figlio sono state 
confuse e scambiate. Secondo la narrazione qui considerata, Teodorico si sarebbe trovato ad 
essere costretto a stabilirsi alla corte di Attila, in una sorta di esilio, per fuggire da Odoacre 
l’usurpatore e poté rientrare, come era suo diritto, in Italia solamente dopo trent’anni di 
allontanamento.  Nella  tradizione  posteriore Odoacre venne sostituito  con la figura di 
103 CORRADI, Giuseppe, Teodorico Re degli Ostrogoti, in FEDELE P. (a cura di) Enciclopedia Universale 
U.T.E.T., Edizione Tipografico-Editrice Torinese, Torino 1972, p. 273
95Ermanarico, non meno perfido, re dei Goti e “imperatore a Roma”. In realtà ai tempi in cui 
visse e operò Teodorico, Ermanarico era già morto da più di un secolo. 
Il mito germanico vuole anche, in modo anacronistico, stabilire un legame di parentela tra i 
due: Teodorico viene presentato come nipote di Ermanarico, il quale, dando ascolto alle 
calunnie pronunciate dai suoi consiglieri e cortigiani, lo espulse dall’Italia. Questo ingiusto 
esilio venne accettato da parte di Teodorico, seppure con profondo dolore. Era l’unico modo 
per salvare i suoi sette vassalli tenuti in ostaggio da Eramanarico. Solo dopo tren’anni 
Teodorico tornò in Italia, sconfisse il crudele Ermanarico e riscattò i suoi sette vassalli. Come 
nota alcuni critici, tra cui Mittner in Dai primordi pagani, questa impostazione della leggenda 
preclude ogni possibilità di inserire in essa almeno qualche aspetto della realtà storica
104. 
Una tradizione ancora posteriore narra che Teodorico avesse ottenuto, come ricompensa dei 
suoi trent’anni di vassallaggio, il permesso, da parte di Attila, di dichiarare guerra ad 
Ermanarico. Un’impresa che lo vide affiancato da Dieter, suo fratello minore, e dai due 
giovani figli del re unno. Dieter, nel corso della battaglia, attaccò Witege, uno dei vassalli di 
Teodorico, reputato però un traditore da parte dei tre giovani che accompagnavano Teodorico. 
Witege era però molto abile nella battaglia e li sconfisse senza difficoltà. Per vendicare i tre 
giovani, si narra che Teodorico avesse inseguito Witega fino al mare, dove gli venne sottratto 
da parte di un’orca, sua lontana progenitrice. Attila e la moglie, nell’apprendere della morte 
dei due figli, ritennero Teodorico responsabile. Nonostante questo tragico fatto gli permisero 
di tornare alla loro corte, memori della sua fedeltà di vassallo, e lo perdonarono. 
Sembra che successivamente le saghe germaniche abbiano trasformato Teodorico in un eroe 
paziente e prudente, capace di attendere il momento più adatto per agire. Un temporeggiatore 
inteso, sempre di più, come un eroe inattivo. A tale proposito, Mittner mette in evidenza che 
le leggende germaniche centro meridionali incentrate sulla figura di Teodorico contribuirono 
104 MITTNER, L., Storia della Letteratura Tedesca. Dai Primordi Pagani all’Età Barocca,  cit. p. 336
96a creare la figura del guerriero valoroso ma sfortunato, del guerriero sradicato, del mercenario 
condannato alla condizione di esule
105. 
Si potrebbe vedere una corrispondenza tra i trent’anni di esilio presso Attila narrati dalle 
saghe e i trent’anni in cui il Teodorico storico era stato, senza interruzioni, alle dipendenze 
dell’Imperatore bizantino. Nonostante questo la vita ed il profilo psicologico del Teodorico 
leggendario e di quello storico sono tanto diversi da indurre ad ipotizzare che si tratti di due 
personaggi distinti che con il passare del tempo sono stati confusi e sovrapposti. 
D’altra parte potrebbe però essere facile fare il passaggio dalle avventure delle saghe alle 
vicende del personaggio storico se si tiene presente che, molto probabilmente, sono stati gli 
stessi goti a far conoscere le gesta del loro sovrano oltre i confini dell’Italia. Sarebbe da 
considerare del tutto naturale per questi uomini cercare di enfatizzare gli aspetti più tragici 
della vita di Teodorico e, in quanto popolazione esule, rappresentare allo stesso modo il loro 
eroe nazionale. Si tenga anche presente che in generale, difficilmente la tradizione mantiene 
una cronologia accurata e corretta degli avvenimenti. Le vere vicende di Teodorico subirono 
così delle trasformazioni, nel momento in cui vennero trasferite nelle leggende, come viene 
indicato da R. W. Chambers: le numerose vittorie ed i lunghi anni di pace e prosperità 
divennero lunghi anni di esilio seguite da poche e insignificanti vittorie
106.
In ciò si potrebbe vedere una sorta di identificazione del popolo ostrogoto con la figura di 
Teodorico: “L’immagine di Teodorico - scrive infatti Bruno Luiselli a tale proposito - ebbe 
ovviamente le sue radici nella identificazione che di lui si instaurò tra gli Ostrogoti”
107. 
Teodorico, d’altra parte, era stato l’artefice della coesistenza culturale romano-ostrogotica e, 
conseguentemente, anche della riscossa culturale ostrogotica. Per questo motivo divenne 
signum contradictionis nella memoria che, dopo la sua morte, di lui conservarono i romani da 
105 Ivi, pp. 336-337
106 CHAMBERS, R. W., Widsith, a Study in Old English Heroic Legend, Russel & Russel Inc, New York, 
1965, p. 38
107 LUISELLI, Bruno, Teodorico e gli Ostrogoti tra romanizzazione e nazionalismo in Antonio Carile (a cura 
di), Teodorica e i Goti tra Oriente e Occidente, Longo Editore Ravenna, Ravenna 1992 , p. 312
97una parte e gli ostrogoti e la successiva tradizione culturale germanica, con le sue saghe e 
leggende, dall’altra. 
Come precedentemente accennato il favorire della cultura, gli interventi volti a migliorare le 
condizioni di vita delle popolazioni indigene ed il lasciare sostanzialmente inalterate molte 
delle   principali   istituzioni   politiche   tradizionali,   avevano   portato   Teodorico   ad   essere 
apprezzato ed amato anche dalla popolazione romana. Successivamente, però, si verificò un 
cambiamento, soprattutto dopo la svolta antisenatoria ed anticattolica del sovrano. Luiselli 
riporta, ad esempio, l’opinione dell’Anonimo Valesiano
108  in proposito, il quale vide in 
Teodorico non un re ma un usurpatore. Luiselli puntualizza anche che questo tipo di 
valutazione si uniforma alla visione cristiana, che si era ormai affermata, della storia come 
“storia dei giudizi divini” secondo la quale si potrebbe vedere nell’improvvisa morte per 
diarrea che colpì il sovrano mentre godeva delle invasioni ariane nelle chiese cattoliche, una 
conseguenza punitiva del suo voltafaccia che lo fece diventare portatore di posizioni 
anticattoliche. Anche da tale punto di vista sorsero leggende: “Nacquero leggende - scrive 
Luiselli - di terribili portenti accaduti alla vigilia della svolta antiromana ed anticattolica di 
Teodorico”
109. Si disse ad esempio che un santo eremita dell’isola di Lipari avesse visto 
l’anima del sovrano, da poco deceduto, condotta in ceppi
110 tra le anime del papa Giovanni e 
del patrizio Simmaco al vicino vulcano e gettata nel suo cratere in modo che giungesse 
direttamente agli inferi.
Tornando   al   nucleo   leggendario   germanico   che   coinvolge   la   figura   di   Teodorico,   le 
tribolazioni a cui l’autore del  Deor  farebbe riferimento sarebbero da ricondursi alla sua 
condizione di esule che non gli permetteva di esercitare i diritti che gli erano stati accordati e 
che si era meritato con il suo valore e fedeltà.
108 Ivi, p. 311
109 Ibidem
110 Ibidem
98L’altro Teodorico a cui si faceva riferimento all’inizio del presente capitolo è Teodorico il 
Franco. Si tratta, storicamente, del figlio di Clodoveo e fu re dei franchi nel periodo tra il 511 
e 534. Come il precedente, anche questo personaggio, dopo alcuni secoli, divenne noto in 
Germania e quindi un eroe protagonista di storie fantastiche e leggendarie con il nome di 
Wolfedietrich “Teodorico il  lupo”. Le sue avventure, però, non trovano collocazione in 
Germania ma a Costantinopoli, come è riportato da M. Pacaut in Il Medioevo.
111
Wolfedietrich è il personaggio principale e l’eroe di un poema del quale ci sono pervenute 
diverse e successive redazioni. La prima, indicata come Wolfedietrich A, risale al 1210-1220 e 
possiede un notevole rilievo, sia per il contenuto e la materia trattata, che per lo stile e la 
struttura.  Le redazioni  successive,  invece,  si presentano  eccessivamente  ampollose  ed 
incoerenti, anche da un punto di vista storico, tanto da risultare arduo riuscire a considerarle 
come delle possibili e plausibili continuazioni della prima. La Wolfedietrich A narra diverse 
vicende del personaggio: 
- Il battesimo di Teodorico, svoltosi in segreto perché il padre era pagano. Anche la 
madre era pagana ma credeva in Dio e quindi volle, obbedendo ad un impulso 
misterioso che in lei si fece sentire con gran forza, far battezzare il figlio.
- Di come il fedele guerriero Berchtung abbia salvato Teodorico condannato a morte 
dal padre, re di Costantinopoli, perché lo credeva bastardo.
- Di come, alla fine, Teodorico sia riuscito a fondare un regno potente. Con 
quest’ultima narrazione la scena si sposta da Costantinopoli in Italia. In modo 
particolare la zona compresa tra Merano, la Lombardia ed il Garda, ambiente in cui 
troveranno svolgimento le azioni nella restante parte del poema.
Il tipo di personaggio che emerge da tali vicende è di spessore notevole. L. Mittner, nel suo 
già citato testo mette in evidenza che gli eventi che lo vedono protagonista fanno in modo che 
111 PACAUT, M., Il Medioevo, in G. Livet e R. Mousiner (a cura di) Storia d’Europa, traduzione italiana di M. 
N. Perini, Edizione Euroclub Italia, Bergamo 1989, vol II pp. 333-334
99Teodorico non sia semplicemente un figlio di re condannato a morte da un padre iracondo e 
geloso. Si tratterebbe, invece, della storia archetipa del “fanciullo divino” che, dopo essere 
stato esposto alle fiere del bosco, acquista una forza che lo rende superiore a qualsiasi altro 
uomo, esclusivamente per mezzo della propria volontà. Diviene “l’uomo fiera” in cui sembra 
permanere qualcosa di ambiguo e demoniaco. Il popolo, ed in particolare i contadini, credono 
che egli sia sostenuto ed aiutato, nello svolgimento delle sue imprese, dal demonio ed anche 
egli stesso si convince di essere figlio di quel demonio che la madre aveva invocato prima 
della sua nascita. 
Wolfedietrich è un vero uomo lupo, ma non solo, è anche un vero principe spodestato che 
dedica l’intera sua vita al recupero del trono che gli spetta di diritto.
Si tratta, dunque, di un personaggio profondamente controverso in cui si intrecciano tanti 
elementi che potrebbero sembrare in contrapposizione tra loro come, ad esempio, il bene e il 
male, la violenza e il senso di giustizia.
Si tratta di un’ambiguità che per certi versi potrebbe rispecchiare quella di un mondo in 
trasformazione ed in cui si stavano incontrando culture, usi e costumi differenti. Un esempio 
di ciò potrebbe essere costituito dalla questione religiosa: il Cristianesimo stava prendendo 
indubbiamente il sopravvento, ma ciò non toglie che esistessero delle importanti resistenze da 
parte dei gruppi di stirpe germanica ancora legati alle tradizioni e ai riti pagani. Anche 
dall’analisi di questo secondo Teodorico, dunque, emerge il tema dell’integrazione. Essa, 
d’altra parte, ha costituito un fattore di primaria importanza dopo l’epoca delle invasioni e, 
soprattutto, nel periodo in cui si andarono a costituire i regni romano-barbarici.
Come sopra detto esistono altre versioni del poema. In alcune di esse, piuttosto tarde, 
Teodorico è collocato nella città straniera di Meran, che, per il suo nome, è stata spesso 
associata a Merano, nel Tirolo. Come riporta R. Ambrosini: “in una versione tarda della 
leggenda, Wolfedietrich avrebbe passato molti anni in esilio in una città straniera che, dal 
100nome Meran, ha fatto pensare all’attuale Merano, nel Tirolo”
112. È possibile che Meran derivi 
da un’altra leggenda, a questa precedente ma a noi quasi completamente sconosciuta. Secondo 
essa, come riporta ancora Ambrosini: “Teodorico  sarebbe stato un esule che governava 
infelicemente la città dei Maerings, un popolo straniero”
113. I meringi sarebbero stati in realtà i 
Visigoti che abitavano in Gallia prima di essere vinti dai Franchi di Clodoveo, il fondatore 
della dinastia merovingia, che sconfisse i Visigoti ed i Burgundi (seguaci dell’arianesimo). Se 
così fosse però : “il nostro Teodorico avrebbe regnato sugli ignoti Meringi, che certo non 
possono essere scambiati per i Merovingi - come un conquistatore: loro, non lui, sarebbero 
stati i veri infelici”
114. Maeringa, dunque, sarebbe stato semplicemente un termine poetico 
attribuito ai Visigoti per comodità
115.
Anche in questa versione si può notare che il tema dell’infelice condizione dell’esule continua 
ad essere centrale, probabilmente proprio perché, come precedentemente accennato, era 
questo il modo in cui si sentivano e vedevano se stesse le popolazioni di stirpe germanica che 
dopo il periodo delle grandi conquiste trovavano difficoltà nell’adattamento al nuovo 
ambiente, soprattutto da un punto di vista culturale, cosa che li poneva nella poco felice 
condizione di “stranieri in terra straniera” non riuscendo a percepire il luogo dove si erano 
stanziati come la propria terra. È probabile che in ciò avesse gioco anche un atteggiamento 
generalmente altero tenuto dagli esponenti più colti delle popolazioni indigene.
È quasi certo che i poeti anglosassoni conoscessero altre imprese e vicende che vedevano 
come protagonista Teodorico il Franco. Purtroppo oggi non disponiamo di testimonianze 
specifiche che ci possano permettere di affermare con certezza che il nucleo di leggende su 
Wolfedietrich facesse effettivamente parte del loro corpo di leggende. Un’incertezza, espressa 
112 AMBROSINI, R., Letture Germaniche, cit., p. 25
113 Ibidem
114 Ibidem
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101anche da R. W. Chambers
116, che ci pone in una situazione ambigua nel momento in cui si 
vuole cercare di identificare il personaggio. 
Nonostante questo si possono comunque formulare delle ipotesi fondate. Alcuni studiosi, tra 
cui A. Ricci, sostengono che il fatto stesso che Teodorico il Franco sia raffigurato nelle saghe 
come un regnante infelice, a causa della sua condizione di esule della città dei Maeringi, 
costituisce un argomento alquanto forte per indurre a pensare con fondatezza e ragione che il 
Teodorico del  Deor  sia proprio Teodorico il Franco, Wolfedietrich, e non Teodorico 
l’Ostrogoto, anche perché sarebbe molto più plausibile trovarlo, in quanto esule, lontano da 
quella città
117. 
Sarebbe, cioè, più logico riscontrare la presenza del personaggio in oggetto in una città 
straniera e percepita come tale. 
In base alle informazioni che abbiamo potuto ricavare prendendo in considerazione le 
leggende e le saghe, ci si può rendere conto che il testo del  Deor  fornisce, riguardo al 
personaggio di Teodorico, due elementi che potrebbero essere utilizzati come selezionatori: 
l’esilio durato trent’anni ed i Merovingi (se possiamo prenderli per tali).
Il primo di questi fattori è ricorrente all’interno della vicenda storica e leggendaria di 
Teodorico re degli Ostrogoti. Anche la condizione di reggitore di “città fortezza”, come recita 
il verso 19 del poemetto, sarebbe coerente, poiché per “città fortezza” si potrebbero intendere 
quelle città in cui il sovrano andò a stabilire delle guarnigioni permanenti. Tuttavia non 
compare alcun riferimento ai Merovingi, che invece nel  Deor  sono menzionati come 
possessori di tali città. È invece possibile stabilire una relazione, seppure per certi versi 
contorta,   tra   i   Merovingi   e   Teodorico   il   Franco,   ma   nelle   leggende   che   riguardano 
quest’ultimo non troviamo nessun accenno all’esilio dei trent’anni. Quindi questi due 
116 CHAMBERS, R. W., Widsith, a Study in Old English Heroic Legend, cit., p. 42
117 RICCI, A, L’Elegia Pagana Anglosassone: traduzione con testo a fronte e studio critico, cit., p. 61
102indicatori non sono sufficienti per mettere d’accordo gli studiosi su quale sia il Teodorico che 
si cela dietro il personaggio del Deor.
A questo punto è possibile supporre che l’autore del Deor fosse a conoscenza di entrambi i 
nuclei leggendari e che abbia operato una sorta di fusione tra i due personaggi.
Si tratta comunque soltanto di un’ipotesi, anch’essa non supportata da prove certe.
Ancora una volta, dunque, ci troviamo di fronte ad una reale difficoltà di identificazione ed 
interpretazione dei personaggi protagonisti del poemetto. Probabilmente, però, lo scopo 
dell’autore non era quello di riportare avvenimenti storici e leggendari in modo corretto, ma 
piuttosto quello di indicare degli esempi di sofferenze e tribolazioni ed unendo i due 
personaggi tale fine sarebbe risultato raggiunto in maniera più completa.
    2.11 V stanza
La quinta stanza del Deor si distingue dalle altre per il fatto che essa non narra il dolore di un 
singolo, uomo o donna, ma al contrario, quello di un intero popolo che si ritrova ad essere 
oppresso da un tiranno. Il protagonista di questa stanza, Ermanarico, compare nelle vesti di un 
malvagio e perfido tiranno similmente a quanto avviene nelle saghe germaniche. Ciò che il 
poeta del  Deor ci dice di lui è che era un “re crudele” (V. 23b) cercando di mettere in 
evidenza l’indole malvagia del sovrano, i cui pensieri erano paragonabili a quelli del lupo (V. 
22). La scelta di utilizzare questo tipo di similitudine è molto significativa e ci fornisce delle 
indicazioni piuttosto precise sul modo in cui Ermanarico era considerato. Come è indicato nel 
testo della Gianna Chiesa Isnardi, I Miti Nordici, nel contesto della mitologia nordica il lupo è 
l’emblema della forza selvaggia, oscura e pericolosa
118, nemico per eccellenza delle forze 
benefiche e della luce ed è quindi messo in relazione ed avvicinato a quelle demoniache e 
118 CHIESA ISNARDI, Gianna, I miti nordici, cit., pp. 578-580
103perverse. Per questo un uomo paragonato ad un lupo è malvagio, destinato ad essere espulso 
dalla società e a vagare per le foreste parimenti ad un animale selvaggio. Oltre a tali 
caratteristiche, Ermanarico, come ci fa notare Wardale
119  in  Chapters of Old English 
Literature, è anche associato al bando e alla proscrizione, cosa che lo pone in radicale antitesi 
al concetto di ordine sociale, dal momento che il compito di un buon sovrano sarebbe dovuto 
essere quello di garantire protezione, considerando anche i profondi legami che, nell’epoca di 
riferimento, si venivano ad instaurare tra il signore ed i suoi vassalli. Ermanarico, però, non 
aveva certo dimostrato di occuparsi e preoccuparsi di questo fondamentale aspetto, tanto che 
molti uomini avvinti dal dolore ed in attesa di disgrazie, avevano il solo desiderio di superare 
quanto prima il periodo di questo regno (V. 22-24)
120. Ben poco felice, dunque, era la 
condizione in cui si trovava la popolazione soggetta all’autorità del sovrano in questione. 
Non ci sono dubbi sul fatto che Ermanarico fosse un personaggio storico realmente esistito. 
Egli fu re dei Goti (o più esattamente ultimo re degli Ostrogoti) per un lungo periodo e regnò 
sino al 375 d.C. su un vasto territorio che si estendeva dal Baltico al Mar Nero. Il concetto di 
regno deve però essere inteso alla luce dell’epoca in cui esso trova sviluppo, come nota 
Hermann Schereimber: “Questi grandi regni naturalmente non avevano frontiere come le 
intendiamo oggi, e anche i principi che li tenevano uniti vanno visti alla luce delle condizioni 
di allora. Potrebbe essere stato sufficiente inviare a Ermanarico, a Kiew, i tributi in maniera 
regolare: questa soltanto fu probabilmente la sovranità che egli poté esercitare su lontani 
territori”
121 
Riccardo Ambrosini sostiene che Ermanarico venne sconfitto da una coalizione avvenuta tra 
gli Unni e gli Alani e, non riuscendo a sostenere il peso della rovina, si tolse la vita
122. H. 
Schereimber   mette   in   evidenza   la   fierezza   con   cui   cercò   di   resistere   alla   violenza 
119 WARDALE, E. E., Chapters on Old English Literature, cit., pp. 183-184
120 AMBROSINI, R., Letture Germaniche, cit., p. 30
121 SCHEREIMBER, Hermann, I Goti, Garzanti, Milano 1981, p. 85
122 AMBROSINI, R., Letture Germaniche, cit., p. 30
104dell’irruzione unna, fino a quando non venne sopraffatto dalle voci sui terribili pericoli che 
incombevano
123. Il suicidio risulta un avvenimento piuttosto singolare in riferimento al 
personaggio in oggetto, come infatti osserva l’autore: “È quasi impossibile comprendere come 
un principe germanico possa essersi suicidato, dato che ciò non collima con il suo carattere 
monolitico (sia pure non particolarmente brillante), con la tenacia, con il coraggio del vecchio 
guerriero”
124. Sembra quasi che dove la storia faccia emergere avvenimenti che non trovano in 
essa stessa una spiegazione, vengano usate la leggenda e la saga al fine di colmare le lacune 
dell’azione.
Visto che nel corso della storia non si sono verificate altre morti simili tra i sovrani germanici, 
la morte di Ermanarico diede luogo a diverse interpretazioni, molte delle quali a carattere 
romanzesco. È ancora una volta H. Schereimber a ricordare che lo storico Jordanes (VI 
secolo) era stato ben lieto di completare la verità storica con la favola: “essendo uno 
storiografico incensatore dei goti, è naturale che faccia fatica a uscirgli dalla penna il suicidio 
cui il grande re Ermanarico ha fatto ricorso per sfuggire alle spietate orde degli unni”
125. La 
leggenda che narrava la morte del crudele sovrano, raggiunse il settentrione germanico, dove 
era più facile raccogliere i risultati rispetto che nell’inquieta  Mitteleuropa: “cosicchè la 
scienza   moderna   -   scrive   Schereimber   -   ha   a   che   fare   con   versioni   diverse   e   può 
ingegnosamente combinare personaggi inventati o utilizzati”
126.
I personaggi di questa storia sono una donna giovane e bella, Sunilda, e i suoi tre fratelli, uno 
dei quali era molto disprezzato ed aveva una personalità scaltra e perfida. Secondo questa 
leggenda, nel periodo in cui gli Ostrogoti soggiogavano la popolazione dei Rosomoni, il re 
Ermanarico strappò al popolo vinto una giovane donna, di nobile stirpe, chiamata Sunilda. 
Questa provava sentimenti di odio verso il vecchio a cui doveva soggiacere e, per rivendicare 
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105il suo popolo martoriato rimastole nel cuore, si trasformò segretamente in una cospiratrice 
favorendo le ribellioni che in patria si stavano attivando clandestinamente. Una volta scoperta 
fu subito accusata di tradimento e condannata a morire in una maniera orribile: quattro cavalli 
trascinarono il corpo di Sunilda, legato con delle funi, in altrettante direzioni, facendo staccare 
gli arti dal tronco. I fratelli della giovane donna, per vendicarne la morte, aggredirono 
Ermanarico e lo ferirono ad un fianco, paralizzandolo. Costui, reso invalido per la ferita fu 
costretto a vivere miseramente. Il re degli Unni Balamber, approfittò subito di questa 
occasione di debolezza ed attaccò senza esitare gli Ostrogoti, il cui sovrano trovò la morte 
durante tale battaglia.
Da quando il testo è stato tramandato da Jordanes nella sua Getica e l’ultima elaborazione 
della stessa materia (che si può trovare nella parte finale dell’Edda nei due carmi di 
argomento   eroico:  Hamdhismad  e  Gudhrunarhvöt),   trascorsero   sette   secoli.  In  questa 
rielaborazione si racconta una vicenda simile rispetto a quella del testo originario che narra 
della bellissima Svanhild, figlia di Gudhrun e sposa di Ermanarico. Un giorno Svanhild venne 
accusata di adulterio, e per questo fu deciso che dovesse morire con disonore: legata e 
calpestata da quattro cavalli. Gudhrun, madre della donna, volle vendicare la morte della 
giovane ed armò i propri figli, Hamdhir, Sorli e Erpr, avuti in terze nozze dal re Ionakr, con 
armi e corazze invincibili e diede loro il compito di uccidere Ermanarico. I giovani si 
incamminarono verso la corte, ma durante il cammino Hamdhir e Sorli decisero di uccidere il 
fratello Erpr, ritenendo che non sarebbe stato loro di grande aiuto. I due  fratelli rimasti 
giunsero di notte nelle stanze del re mentre questi dormiva, lo assalirono e riuscirono a 
tagliargli le mani ed i piedi, ma non la testa visto che tale compito era stato affidato dalla 
madre al loro fratello morto Erpr. Il sovrano riuscì pertanto a chiamare le guardie che 
sopraffarono i due fratelli, invulnerabili alle armi, solo grazie alla lapidazione. 
106Il tipo di supplizio inflitto a Svanhild non è frutto dell’immaginazione dei poeti. Per i 
Germani il cavallo era un animale sacro e poteva anche essere utilizzato per eseguire pene 
capitali,   specialmente   nei   confronti   dei   traditori.   La   morte   poteva   avvenire   per 
smembramento,   per   calpestamento   oppure   per   trascinamento.   Schereimber   ritiene   che 
Ermanarico sarebbe stato capace di emettere una sentenza di questo genere
127, soprattutto nei 
confronti di una donna amata, di una sposa alla quale era stato molto legato e che proprio per 
questo tanto più profondamente lo aveva colpito con il suo tradimento. Ma si tratta anche di 
una storia che impressiona in modo particolare sia per la crudeltà sia per la persona 
condannata: nell’Europa della tarda antichità, avvenimenti come questi, colpivano la fantasia 
degli uditori e non venivano dimenticati con tanta facilità, rimanendo vivissimi per lungo 
tempo nella memoria e nei canti della popolazione.
Da quanto detto si comprende come Ermanarico fu certamente un personaggio storico ed allo 
stesso tempo una figura emblematica che popola, insieme ad altre, le leggende della tradizione 
germanica. Questo sovrano viene ricordato soprattutto per la sua crudeltà verso il figlio, la 
moglie e alcuni dei suoi nipoti, come nota R. W. Chambers in Widsith: “It is still remembered 
that Ermanarico, intentionally or unintentionally, caused the death of his son, or sons”
128. 
Non di meno è da considerare il suo comportamento tirannico verso i sudditi. 
Le numerose leggende che sorsero intorno al comportamento violento e malvagio dimostrato 
dal tiranno fecero in modo che venisse ricordato anche nella saga nordica e nell’epica tedesca 
del XII e XIII secolo, come riportato da Ambrosini in  Letture Germaniche
129. Nella 
ϸiðrikssaga, ad esempio, si racconta che Ermanarico divenne re di Roma e che era zio di 
Teodorico; tra le varie crudeltà che  gli vengono attribuite in questa saga, nota è quella 
dell’esilio di trent’anni imposto al nipote Teodorico, del quale si è parlato trattando la quarta 
stanza del Deor. Tuttavia, il rapporto di parentela tra i due personaggi non risulta sufficiente 
127 Ivi, p. 87
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107per affermare con sicurezza che questa quinta stanza del poemetto e la precedente siano 
connesse, dal momento che è impossibile stabilire con assoluta certezza il referente del nome 
Teodorico.
È possibile individuare altri due esempi di importanti riferimenti a Ermanarico nella poesia 
anglosassone: nel Widsith e nel Beowulf. 
Nel primo, dove la citazione è più chiara e completa, il sovrano viene menzionato per due 
volte: all’inizio del componimento (vv. 5-9), con esplicite connotazioni di violenza e crudeltà, 
e nella parte centrale (vv. 88-04 e 109-116), in cui Widsith racconta della generosità di 
Ermanarico nei suoi confronti. Questi ultimi versi, a loro volta, sono seguiti da una lista di 
eroi goti, membri della famiglia del re, e si riceve l’impressione che la sua munificenza riesca 
a porre in secondo piano il carattere dominante della sua personalità: la crudeltà e la violenza. 
Nel Beowulf, invece, il riferimento al sovrano si riduce a una citazione: mentre il poeta sta 
narrando la storia di Hama, aggiunge ad un certo punto che il personaggio muore perché si era 
imbattuto nell’ostilità di Ermanarico. A tal proposito, alcuni studiosi tra cui Malone
130, 
sostengono che non siamo in possesso di elementi sufficienti per individuare il motivo dello 
scontro tra Hama ed Ermanarico, né tantomeno il giudizio del poeta nei confronti di 
quest’ultimo. 
Tale parere, comunque, non risulta unanime. J. C. Pope
131, ad esempio, ritiene che sia proprio 
il testo stesso a fornirci le necessarie indicazioni per comprendere quale fosse la ragione dello 
scontro: in esso, infatti, si narra che il fuorilegge Hama avesse sottratto al re una collana. 
Sembra che si trattasse della collana che i Brosingas, nani molto abili nell’arte orafa, avevano 
creato per Freyja, somma divinità germanica. Questa collana di altissimo valore, dunque, 
rappresentava il più celebre gioiello della loro tradizione. R. Ambrosini riporta
132 che Hama 
riuscì a evitare ritorsioni da parte del sovrano e che l’occasione per tale racconto era stata 
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108offerta dal dono che la regina fece a Beowulf della “collana più bella di cui io sulla faccia 
della terra abbia mai avuto notizia”, sebbene appaia seconda rispetto ai tesori che Hama riuscì 
a portare via dallo “splendido castello” (vv. 1195 e ss). R.W.Wilson ritiene che anche se 
questo riferimento alla collana si trova solo nel Beowulf ed in nessun altro componimento, 
l’allusione molto probabilmente rimanderebbe ad un’altra leggenda ben precisa di cui però, 
non ci è pervenuta alcuna traccia
133. 
Come si è potuto notare, anche per questo personaggio disponiamo di numerosi riferimenti 
alle sue gesta, ma non ne abbiamo neppure uno per fondare la maggior parte delle 
informazioni che provengono dal Deor.
Come si diceva all’inizio del paragrafo la particolarità più importante della quinta stanza 
consiste nel fatto che essa non tratta delle tribolazioni e sofferenze di un singolo personaggio, 
ma di un intero popolo ed in questo si potrebbe vedere un tentativo di generalizzazione da 
parte dell’autore del Deor come a voler indicare che le situazioni infelici possono riguardare 
veramente tutti.
    2.12 VI stanza
Con la fine della quinta stanza e l’inizio della sesta, ai versi 28-34 del poemetto, si chiude la 
parte dedicata alla rievocazione delle 'celebri sventure'. “Segue - scrive Giulia Mazzuoli Porru 
- una breve riflessione sulle vicissitudini umane e sulla necessità di accettarle con pazienza 
perché inviate da Dio, che nella sua sapienza distribuisce agli uomini gioie e dolori”
134. 
Abbiamo quindi una sorta di cesura con quanto il poeta aveva scritto precedentemente ed i 
versi che ora ci si appresta ad analizzare.
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109In effetti, fin dal primo verso che compone la sesta stanza è possibile notare la novità e la 
diversa struttura di essa rispetto alle altre. In primo luogo il poeta non descrive più uno 
specifico esempio di sventura: questa volta il soggetto non è un noto personaggio ma 
semplicemente 'un uomo'. Questo ci consente di asserire che le riflessioni e considerazioni del 
poeta si sono fatte più generali e vanno a riguardare la sofferenza in quanto esperienza che 
coinvolge tutti, uomini e donne. In questa parte del poemetto, dunque, la dimensione spazio-
temporale si è ampliata e 'l’uomo triste privo di gioie' menzionato al verso 25 abbraccia 
l’intero genere umano. Tutto ciò che viene riportato in questa stanza vuole avere caratteri 
talmente generali da portare il poeta a trascurare persino il motivo della sofferenza, cosa che 
costituisce   un’altra   importante   differenza   rispetto   alla   parte   precedente   del   testo. 
Probabilmente è questo il motivo per cui alla fine della sesta stanza non troviamo la presenza 
del ritornello. 
Sono presenti comunque degli elementi di continuità, infatti possiamo notare come il tono 
adottato dall’autore nella sesta stanza non differisca da quello delle precedenti, essendo questa 
ancora pervasa da un senso di profonda malinconia. Sotto questa prospettiva, la sesta stanza si 
riallaccia al testo preso nel suo complesso e anche in questo caso si nota il tentativo del poeta 
di portare un po’ di sollievo alla sua personale sofferenza. Questo intento sembra venga 
effettivamente realizzato nei versi 31 e 32, dove viene asserito che questo uomo triste può 
pensare che il Signore, con la sua infinita saggezza, può cambiare spesso le cose e quindi la 
condizione umana. Ciò apre la strada alla speranza nella possibilità del verificarsi in futuro, di 
una mutazione della situazione che potrebbe portare ad una condizione migliore per l’uomo 
che si trova ora in uno stato di sofferenza. 
A livello linguistico il tema della 'mutabilità' trova una diretta espressione nella forma verbale 
pendeϸ 'cambia'. Secondo alcuni critici, tra cui T. A. Shippey, essa costituisce probabilmente 
una sorta di 'parola chiave' dell’intera stanza. È proprio accanto ad essa, infatti, che l’autore 
110colloca l’idea di edwenden, reversal, ossia di 'cambiamento'
135. Facendo una considerazione 
che a posteriori può essere valutata 'psicologica', il poeta vuole mettere in evidenza che il 
dolore, pur sembrando infinito ed a durare per sempre nel momento in cui lo si patisce, è 
destinato in verità ad avere un termine, come tutte le cose che appartengono a questo mondo e 
che hanno avuto un’origine temporale. Solo le cose divine possono possedere il carattere 
dell’infinità. È proprio su questa fondamentale presa di coscienza che si basa la speranza 
dell’uomo che Dio gli possa aver riservato, per il futuro, una sorte migliore rispetto a quella 
che sta vivendo nel momento presente. 
K. Malone nota che in questa parte dell’opera il poeta è particolarmente concentrato sul tema 
della 'fugacità delle cose umane'
136. Come si è detto sopra essa costituisce un motivo di 
conforto per l’uomo che si trova in una situazione di sofferenza, ma non è la sola. Il poeta trae 
consolazione, anche dal suo rendersi conto che la sofferenza per cui si trova a patire non gli 
viene dal caso e non colpisce ciecamente gli uomini, ma dipende da Dio, dal 'Saggio Signore' 
del verso 32. È infatti soltanto Dio che ha il potere di decidere a chi donare gioie e a chi, 
invece, dolori, come nota C. L. Wrenn
137  quando parla di alcune caratteristiche della 
letteratura antica inglese di matrice cristiana. Si tratta di una consolazione valida solo per il 
cristiano, il quale dalla sua profonda fede trae la certezza che in un mondo creato da un Dio 
buono e giusto la sofferenza che gli viene impartita deve avere uno scopo specifico, che 
probabilmente va a investire lo sviluppo e la crescita spirituale dell’uomo. Da questa 
prospettiva, dunque, la sofferenza deve essere accettata nella consapevolezza che essa 
proviene da colui che, nella sua infinita saggezza, ha distribuito e disposto ogni cosa secondo 
uno scopo e nel migliore dei modo possibili. 
Da quanto detto sopra si può facilmente notare che in questa stanza c’è un diretto riferimento 
alla tradizione cristiana. In questo senso troviamo un’ulteriore differenza rispetto alle stanze 
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111precedenti che erano calate principalmente all’interno della tradizione mitico-leggendaria 
delle popolazioni nordiche mediante la citazione di personaggi ad essa appartenenti. Si 
assiste, quindi, ad un cambiamento non soltanto contenutistico ma anche concettuale che 
investe la valutazione del mondo e l’umana condizione. 
Come si notava, questa stanza contiene delle riflessioni di carattere prettamente generale sulle 
avversità  che  colpiscono   l’uomo   e  sull’atteggiamento   di  rassegnazione  che  egli   deve 
mantenere rispetto al volere divino. Questa parte del poemetto è esplicitamente ispirata ai 
principi   cristiani,   cosa   che,   più   di   ogni   altro   elemento,   ha   diviso   gli   studiosi   sulla 
considerazione del suo effettivo legame e connessione con le altre stanze del Deor. Vediamo, 
in effetti, che il fatto di aver trovato queste tematiche e riflessioni all’interno di una stanza di 
un poemetto formato soprattutto da materia di carattere eroico-leggendario e dopo una serie di 
exempla  riguardanti eroi e personaggi tratti dalla tradizione germanica, ha portato alcuni 
studiosi, come ha notato P. Wormald, a considerarla un’aggiunta posteriore estranea allo 
spirito complessivo del poemetto
138. Si tratta della possibilità che siano intervenute delle 
contaminazioni, di cui si è parlato nel primi capitolo, allo scopo di adeguare le opere letterarie 
al nuovo spirito portato dalla diffusione e dal predominio della cultura cristiana all’interno del 
mondo germanico ed anglosassone. 
Questo tipo di approccio non è però condiviso all’unanimità. Alcuni critici, infatti, tra cui 
Wrenn, ritengono, al contrario, che questa sesta stanza sia del tutto inserita ed appropriata con 
il resto del poemetto, sia per quanto riguarda il tono che il contenuto e quindi, è da 
considerarsi appartenente al testo originario. Questa  valutazione è fatta tenendo presente 
l’opera nel suo complesso e la funzione di 'passaggio' che la stanza in oggetto verrebbe a 
ricoprire: “we should think of the whole passage from line 35 to the final refrain of line 42 as 
forming allo ne long stanza, or whether, as is usual among editors, the two groups should be 
138 WORMALD, P., Anglo-Saxon Society and its literature, in M. Godden e M. Lepidge (a cura di), The 
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112taken as separate. In the former case the poem divide itself into six parts, the five exempla of 
misfortune overcome, and a final homely and personal reflection by the author”
139.
Da quest’ultimo punto di vista, che probabilmente è oggi anche il più accreditato, la sesta 
stanza ha il fondamentale compito di passare dagli esempi celebri alla condizione personale 
dell’autore stesso dell’opera, attraverso riflessioni di carattere generale che vanno ad investire 
la condizione umana presa nel suo insieme.
L’attenzione   negata   al   motivo   della   sofferenza   del   singolo   rientra   proprio   in   questa 
prospettiva di generalità: tutto ciò che è particolare risulta essere di poco conto in quanto ciò 
che è fondamentale è il destino che Dio, nella sua infinita saggezza, ha riservato all’uomo 
inteso come umanità.
    2.13 VII stanza
La settima stanza del  Deor  si colloca ai versi 34-42 del poemetto e ne costituisce la 
conclusione. Essa è strettamente legata alla sesta stanza, tanto che esse potrebbero benissimo 
essere considerate come un unico brano. Come nota G. M. Porru: “Di questo brano (vv. 28-
42) si è voluto fare due strofe distinte: la sesta (vv. 28-34) e la settima ( vv 34-42)- Ciò è 
arbitrario, tanto più che nel manoscritto non c’è alcun segno di divisione: ogni inizio strofa è 
sempre contrassegnato da una grande maiuscola, e nel nostro caso la maiuscola c’è solo 
all’inizio del v. 28, mentre l’inizio della presunta settima strofa (v. 35) non ha alcun segno di 
divisione”
140. A questo proposito, un altro elemento che potrebbe avvalorare la tesi del “brano 
unico” è costituito dall’assenza del ritornello al termine di quella che è indicata come sesta 
stanza, al contrario di quanto avviene in tutte le altre. Questo potrebbe indicare che in realtà la 
sesta stanza non si conclude al verso 34 ma al 42, facendo così un tutt’uno con la settima. 
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113Nonostante la possibilità di tale interpretazione, il presente lavoro si dedicherà ugualmente 
all’analisi dei vv. 35-42, corrispondenti a quella che viene canonicamente considerata come la 
settima stanza del Deor, dove il poeta parla di se stesso e della sua esperienza, ponendola al 
livello degli  exempla  precedentemente citati: “il poeta parla della sua propria sventura, 
mitizzandola, dandole sapore epico”
141. L’autore del Deor, dunque, parla in prima persona, 
fornendo così all’opera una connotazione autobiografica e rivestendo la sua triste vicenda con 
riferimenti epici mitizzandone il racconto. Come nota la Porru la vicenda umana narrata è 
alquanto semplice e lineare
142: il poeta, che prima era molto caro al suo signore, dopo molti 
anni di fedeltà ed esistenza felice viene sostituito da un altro cantore e cade in disgrazia a 
causa della perdita di tutti i beni ed onori che prima possedeva.
Visto il suo contenuto, la settima stanza è probabilmente quella che più di ogni altra illustra le 
caratteristiche che contraddistinguevano la società eroica germanica. Questi versi, come 
osserva K. Crossley-Holland, racchiudono il vero nucleo emozionale dell’intero poemetto
143, 
ed al loro interno viene posta in primo piano la figura dello scop, il cantore anglosassone, e 
quella del principe. Quest’ultimo  viene descritto, in maniera  particolarmente  efficace, 
mediante il termine hapax eorla hleo 'protettore degli uomini' e con l’appellativo hlaford, che 
è l’antecedente di lord 'custode del pane', che viene definito hold, 'grazioso', 'favorevole', 
'amico'
144.
Come si è già avuto modo di evidenziare nel corso del primo capitolo del presente lavoro, il 
cantore rivestiva un ruolo fondamentale all’interno della società germanica, la quale era 
generalmente caratterizzata da un particolare e profondo tipo di legame che si instaurava tra il 
signore ed i suoi vassalli. La lettura della settima stanza può dare la sensazione di immergersi 
nella società del tempo, in un mondo, come lo descrive W. M. Dixon, fatto non soltanto di 
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114battaglie furiose, ma anche di celebrazioni e banchetti, durante i quali si festeggiavano le 
vittorie e si ricordavano i guerrieri, i re e le regine di un passato glorioso e favoloso
145. In tutto 
ciò il cantore aveva un compito fondamentale: mettere in versi le gesta di questi personaggi in 
modo tale da ampliare ulteriormente la loro valenza simbolica e leggendaria. In un certo senso 
era colui che dava i punti di riferimento per creare un’identità culturale e dare un senso di 
unità a popolazioni che tendevano ad essere divise.
Al verso 37 il cantore dice di chiamarsi Deor. Egli però non è generalmente ritenuto essere il 
reale autore del poemetto. Il compositore, infatti, sarebbe un poeta risalente all’VIII secolo 
che di se stesso dice soltanto di essere uno scop di nome Deor. Di tale avviso è K. Anderson, 
secondo il quale il cantore che compare nel testo sarebbe soltanto una finzione letteraria, non 
il vero poeta ma un suo 'portavoce'
146.
Si tratta comunque di un personaggio che ritroviamo in una leggenda germanica molto antica, 
arrivata e diffusa successivamente anche in Inghilterra e, per comprendere a quale storia il 
poeta del  Deor  faccia riferimento, è importante compiere delle considerazioni sui nomi: 
proprio il riferimento ai nomi dell’epica eroica - osserva la Porru - rendono interessante il 
brano”
147. L’autrice evidenzia come il poeta si definisca Heodeninga scop, cantore della corte 
degli Heodeninghi, la stirpe di Heoden, un nome ben noto che ci riporta alla leggenda di 
Hilde, alla quale si fa riferimento alla terza strofa del poemetto, dove Heoden è il rapitore-
amante della principessa nordica. Colui che sostituisce Deor nel ruolo di cantore e nei favori 
che gli erano riservati da parte del signore è Heorrenda, famoso menestrello ed anche un 
personaggio legato allo Hjarrandi una delle più antiche saghe nordiche, un “alter ego” di 
Hedhinn. Anche il Malone, pur negando l’esistenza di un’allusione al tragico amore tra Hilde 
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115e Heoden, non può fare a meno di prendere atto di tale riferimento per quanto riguarda i nomi 
utilizzati
148.
Quella di Heorrenda e Heodening è una delle più importanti e belle leggende del mondo 
nordico, così popolare che le allusioni ad essa si riscontrano molto frequentemente. A noi 
sono giunte ben quattro versioni complete. La migliore di esse è rappresentata da quella 
islandese contenuta nell’Edda di Snorri. In essa si narra la storia di due re: da un lato Högni, 
sovrano degli Hjathningar e padre di una bellissima fanciulla, Hild 'battaglia' e dall’altro 
Hethin, figlio di Hjarrandi. Egli venne profondamente colpito dalla bellezza di Hild tanto da 
decidere che l’avrebbe sposata e per raggiungere tale scopo la rapì. La conseguenza del gesto 
fu un lungo inseguimento da parte del padre della ragazza, che lo portò dalla Norvegia fino 
all’isola Hoy. In questo luogo ebbe inizio un’interminabile battaglia, detta Hjthningavig, tra 
Hethin e Högni. Lo scontro rischiava di essere veramente interminabile poiché, come osserva 
R. W. Chambers, la fanciulla attendeva che i due eserciti si ritirassero sulle proprie navi per la 
notte per recarsi sul campo di battaglia e, per mezzo della magia, resuscitare i guerrieri caduti 
durante la giornata. La battaglia continuava un giorno dopo l’altro e si narrava che sarebbe 
durata fino al Giorno del Giudizio
149.
Un’altra versione, anch’essa nordica ci è arrivata da Bragi. Sebbene esse differiscano su 
alcuni dettagli minori, è presumibile che abbiano un’origine comune in quanto in entrambe 
non è esplicato il modo in cui Hethin era riuscito a guadagnarsi l’amore di Hild.
Disponiamo anche di una versione meridionale di tale leggenda in cui, al contrario di quelle 
nordiche, la parte centrale è costituita dalla descrizione del corteggiamento da parte di Hethin 
nei confronti di Hild. Inoltre, qui, la battaglia tra i due re si concluderebbe con una 
riconciliazione. Questa versione della leggenda, dai caratteri indubbiamente più romanzeschi, 
è contenuta nella Kudrun, un poema anonimo del Medioevo tedesco composto tra il 1230 e il 
148 MALONE, Kemp, Deor, cit., p. 16
149 CHAMBERS, R. W., Widsith, a Study in Old English Heroic Legend, cit., p. 101
1161240. In essa si narra di come Hetel (Heoden o Hethin) re degli Hegelingen (gli Hedeninghi 
del Deor) riuscì a sottrarre la fanciulla Hild al padre Hagen, re d’Irlanda che aveva l’abitudine 
di fare impiccare tutti i messaggeri che venivano a chiedere la mano della figlia a nome dei 
loro signori. Per riuscire nel suo intento, Hetel si avvalse dell’aiuto di un vecchio saggio, 
Wate (Wade in anglosassone) e dei due vassalli fedeli, entrambi re di Danimarca, Horant 
(l’Heorrenda del verso 39 del Deor) e Frute. Questi personaggi si recarono in Irlanda facendo 
finta di essere degli esuli banditi dal loro re, ma in verità avevano fatto nascondere nella stiva 
della nave un buon numero di guerrieri opportunamente armati. Una volta a terra furono 
invitati alla corte di Hagen, dove Wate divenne oggetto di grande ammirazione per la sua 
abilità con la spada, mentre Horant venne apprezzato per il suo dolcissimo canto che faceva 
zittire persino gli uccelli. Hild rimase talmente colpita da questo canto da invitare Horant a 
recarsi nelle sue stanze e cantare per lei, ma qui lui rivelò la sua identità ed il suo ruolo di 
ambasciatore di Hetel. La fanciulla accettò di fuggire dichiarando, come è riportato da L. 
Mittner: “se egli fosse degno di me, giacerei volentieri accanto a lui, qualora tu ci cantassi alla 
sera e alla mattina”
150.
A questo punto, i tre personaggi, continuando a fingersi degli esuli, annunciarono che il loro 
re aveva finalmente deciso che avrebbero potuto fare ritorno in patria e chiesero al re Hagen 
di fare visita alle loro navi assieme alla moglie ed alla bella figlia prima della partenza. Con 
abilità riuscirono a separare padre e figlia e ad attuare il loro piano di fuga. Hagen riuscì ben 
presto a raggiungere i fuggitivi, dando così inizio a una furiosa battaglia tra lui ed Hetel. 
Durante la lotta entrambi i contendenti vennero feriti, ma lo scontro sarebbe ricominciato a 
breve se Hild non fosse riuscita a far loro rinunciare a tale intento. Intanto Wate, che si 
contraddistingueva anche per le doti di medico, aveva guarito le ferite riportate da Hagen, il 
quale divenne successivamente un gradito ospite alla corte di Hetel che, soddisfatto per la 
pace raggiunta, partecipò alle nozze della figlia. La storia successiva di Kudrun, figlia di Hetel 
150 MITTNER, L., Storia della Letteratura Tedesca. Dai Primordi Pagani all’Età Barocca, cit., p. 333
117e Hild, è per molti aspetti simile a quella del corteggiamento della madre. Essa, proprio per 
questo motivo, non è da porre particolarmente in evidenza in questo contesto. Come riporta R. 
W. Chambers: “The subsequent story of Kudrun, daughter of Hild and Hetel, does not 
concern us. In many respects it is a duplicate of the story of the wooing of Hild”
151 
La versione tedesca appena narrata ha dei punti in comune con quella islandese e le differenze 
più notevoli sono quelle che riguardano l’esito positivo della battaglia, la figura di Wate e il 
fatto che in questo caso il personaggio di Horant non riveste il ruolo di figlio, come nella 
versione riportata da Snorri, ma quella di cantore. 
La quarta versione, la più antica cronologicamente, è rappresentata da quella riportata da Saxo 
Gramaticus. Essa narra che Hithinus, signore di una tribù norvegese, si innamorò della 
bellissima Hilda, figlia di Hoginus, un condottiero appartenente alla tribù degli Iuti che gli 
promise la figlia in sposa. Tutto sembrava procedere nel migliore dei modi fino a quando 
Hoginus non venne a sapere che Hithinus aveva tradito la figlia. A questo punto si aprì una 
feroce battaglia tra genero e suocero: i due si scontrarono per ben tre volte e durante l’ultimo 
combattimento si ferirono reciprocamente a morte. La storia continua narrando che l’amore 
provato da Hilda nei confronti dello sposo era, nonostante il tradimento, tanto intenso che 
riuscì, attraverso la magia e vari incantesimi, a risvegliare lo spirito dei due combattenti morti 
che continuarono nella loro lotta divenuta eterna
152. 
È possibile ipotizzare che l’intento di Saxo, come sostiene Chambers, fosse quello di cercare 
di armonizzare differenti versioni. La sua versione della storia, non è sempre chiara e non è 
evidente per quale motivo Hilda, spinta dall’amore per Hithinus, si servisse della magia non 
solo per richiamare e risvegliare gli spiriti del padre e dello sposo, ma anche per rinnovare la 
loro battaglia. Emergono  delle forzature finalizzate ad unire due differenti versioni della 
151 CHAMBERS, R. W., Widsith, a Study in Old English Heroic Legend, cit., p. 103
152 Versione riportata in MITTNER, L., Storia della Letteratura Tedesca. Dai Primordi Pagani all’Età 
Barocca, cit., pp. 332-333 e CHAMBERS, R. W., Widsith, a Study in Old English Heroic Legend, cit., pp. 
103-104
118storia: “it is even possible that Saxo, after the manner of rationalising compilers of all ages, is 
harmonising his two sources by introducing the same incident twice in different forms; and 
that in the second and thirthd combats we have traces of two versions, in one of which the 
combatants depart alive, reconciled, whilat in the other the battle is renewed everlastingly”
153. 
Sembra che Saxo propenda più per un finale tragico della vicenda, ma a questo punto rimane 
da chiedersi quale di queste versioni rispecchi in modo più fedele la leggenda originaria, 
quella che veniva cantata nelle sale da ricevimento dei grandi principi germanici e che risale a 
sei secoli prima che Snorri e Saxo Grammaticus iniziassero ad occuparsi di questo tema. È 
proprio questo l’interrogativo che si è posto Chambers e a cui ha cercato di dare risposta
154, 
mettendo in evidenza l’interminabile lotta degli Hedeninghi e di come  questa venga 
tramandata nelle versioni più antiche della storia. Essa rappresenta la parte fondamentale e 
centrale del mito e mostra come gli elementi che più di ogni altro contraddistinguono il poema 
alto tedesco (quali il determinante aiuto portato da Wate e Horant) non abbiano, in realtà, 
alcuna connessione con la leggenda originaria. Essi avrebbero subito delle modifiche 
apportate posteriormente, probabilmente nel lungo periodo in cui la storia era stata tramandata 
oralmente. Oltre a ciò egli nota anche che le versioni anglosassoni del mito si avvicinano più a 
quella tedesca che a quella nordica, sebbene il riferimento nel  Deor  appaia oscuro, due 
elementi, sempre secondo Chambers, sono chiari: in primo luogo che Heorrenda era 
conosciuto dagli “Old English poets” come un amabile cantore, come Horant lo è stato più 
tardi in Germania; in secondo luogo che Heorrenda era connesso con gli Heodeninghi. Questo 
riferimento mostra che Wada e Heorrenda giocavano una parte importante nella versione 
inglese, come nell’epica Medio Alto Tedesca. Questo ha portato molti critici a insistere sul 
fatto che la storia riportata da Snorri rispettava la versione originaria e quindi costituisce 
anche un’importante testimonianza dello stile da essa adottato
155. 
153 CHAMBERS, R. W., Widsith, a Study in Old English Heroic Legend, cit., p. 104
154 Ibidem
155 Ivi, p. 105
119In base ad alcune fonti, come sostiene J. C. Pope, si potrebbe ipotizzare che nel poemetto 
Heorrenda avesse preso il posto di Deor come ricompensa per l’aiuto che avrebbe prestato al 
re nell’opera di seduzione della ragazza. Se così fosse Deor sarebbe stato sopraffatto 
contemporaneamente da due forze: dall’incredibile maestria di Heorrenda nel canto e 
dall’irresistibile fascino di Hild
156.
La decisione dell’autore di collocare la storia immaginaria di Deor in una cornice leggendaria 
fu dettata, molto probabilmente, dall’esigenza di creare un senso di armonia sia nel tono sia 
nell’atmosfera, tra quest’ultimo esempio di sventura e quelli precedentemente citati e narrati. 
Qui si può notare che il poeta, allo scopo di dare risalto a se stesso, ha avuto una brillante 
ispirazione nel decidere di rappresentarsi come il rivale sconfitto del più famoso cantore della 
tradizione germanica quale era Heorrenda. Ciò è stato rilevato da diversi critici, tra cui il 
Malone, il quale anche scrive: “A poet who was Heorrenda’s predecessor and rival must 
indeed be worth hearing”
157.
Non si riscontra, comunque, alcuna allusione al tragico amore tra Heoden e Hild.
Nelle parole del testo il poeta esprime certamente afflizione per quanto ha perso, ma allo 
stesso tempo egli riconosce e ammette in modo piuttosto sereno la competenza e la superiorità 
del suo rivale. Egli, insomma, dimostra di rendersi conto che quanto gli è capitato rispetta 
perfettamente la legge della mutabilità: “Nothing lasts forever - and it may well be that this 
present reduced circumstances will change for the better”
158.
Alla fine la stanza si chiude con il consueto ritornello, che potrebbe essere ritenuto la chiusura 
della sesta e della settima stanza, se venissero considerate come unico brano. 
Sempre riguardo al ritornello molti studiosi sono rimasti piuttosto perplessi circa il referente. 
Secondo alcuni tra i quali uno dei più importanti è M. W. Bloomfield, la spiegazione più 
156 POPE, J. C., Seven Old English Poems, The Bobbs-Merrill Company Inc., Indianapolis – New York 1966, 
p. 96
157 MALONE, Kemp, Deor, cit., p. 16
158 SWANTON, M., English Literature before Chauser, Longman Inc., New York – London 1987, p. 11
120plausibile è che faccia riferimento a un particolare esempio di sofferenza del quale non siamo 
a conoscenza poiché non è riportato, e che il poemetto appartenga al genere dei charms
159.
Secondo altri critici, invece, la risposta e la responsabilità di un’eventuale soluzione al 
problema risultano essere compito di chi, di volta in volta, ascolta o legge il poemetto
160.
La settima stanza del Deor rappresenta, la parte più importante del testo, quella in cui il poeta 
descrive la sua sofferenza e le ragioni per cui si trova in tale condizione, si tratta, in definitiva, 
del fine per cui aveva intrapreso la composizione dell’intera opera.
159 BLOOMFIELD, M. W., The Form of Deor, in “Pubblications of the Modern Language Association of 
America”, 79, J. H. Fisher, George Banta Company Inc., Menasha, Wisconsin 1964, vol. 79, p. 535
160 KENNEDY, C. W., The Earliest English Poetry, Princeton University Press, Princeton  1943, p. 30
1211223 Interpretazioni
Il Deor è stato oggetto di forte interesse da parte di molti studiosi che si sono occupati di 
letteratura antica anglosassone, ciò è dovuto ad una molteplicità di fattori:
“Quel breve componimento poetico che va sotto il nome di Deor, 
è certo uno dei più affascinanti testi dell’antica letteratura inglese, 
non solo per la sua bellezza formale, ma anche per le molte figure mitiche
e storico-mitizzate che il poeta evoca, con una tecnica allusiva che, 
se per noi troppo lontani da quella temperie culturale è spesso 
causa di lunghi ripensamenti, doveva essere certo immediatamente
comprensibile per i suoi ascoltatori”
1. 
 
Il poemetto si ipotizza che fosse rivolto ad un auditorio che conoscesse bene le figure 
leggendarie in esso menzionate e che sovente venivano celebrate nei canti dei menestrelli. 
Esso si inserisce perfettamente nel quadro della cultura dei popoli nordici e germanici e allo 
stesso tempo costituisce anche un esempio di compenetrazione di temi di tale tradizione con 
quelli della cristianità che, nel periodo considerato, stava trovando espansione e consenso 
anche negli ambienti anglosassoni. La presenza di entrambi i nuclei tematici ha fatto pensare 
alla   possibilità   di   aggiustamenti   ed   aggiunte   posteriori   rispetto   alla   vera   e   propria 
composizione e oggi, l’ipotesi più accreditata sembra essere quella secondo cui il testo sia 
un’opera unica in cui traspare una condizione di passaggio culturale tipica del periodo storico. 
La complessità degli elementi presenti ed espressi nel Deor lo hanno reso, come si è già più 
volte   enunciato   nei   precedenti   capitoli,   non   sempre   facile   alla   comprensione   e, 
conseguentemente, la sua interpretazione non risulta univoca, lasciando molto spazio ai critici 
appartenenti a diverse correnti culturali che hanno analizzato le stanze in maniera anche molto 
dettagliata. In tali studi sono intervenute e spesso intrecciate tra loro considerazioni stilistiche, 
terminologiche e contenutistiche. L’uso di un termine, ad esempio, può esemplificare il tono 
1  MAZZUOLI PORRU, Giulia (a cura di), Deor, poemetto antico-inglese (VIII secolo) rilettura del testo, cit., 
p. 11
123che il poeta aveva deciso di dare al suo componimento ma anche che cosa intendesse 
comunicare attraverso un episodio o, addirittura, a quale leggenda particolare si stava 
riferendo. Le difficoltà interpretative hanno diverse cause: una di esse è rappresentata dal 
lungo periodo in cui il poemetto era stato tramandato oralmente, un’altra potrebbe essere 
individuata nel fatto che i nomi dei personaggi presenti nel Deor fanno spesso riferimento a 
leggende diverse. Si è inoltre potuto notare che dello stesso mito sono pervenute versioni 
differenti e questo pone l’ascoltatore moderno, che non ha particolare conoscenza di tali 
racconti, nella condizione di non sapere a quale vicenda il poeta volesse effettivamente fare 
riferimento. Tutto ciò crea inevitabilmente indecisione sul tipo di significato da attribuire alle 
stanze dell’opera in oggetto e spesso i lavori di critica che sono stati svolti sono arrivati a 
conclusioni differenti, anche opposte, sia da un punto di vista terminologico che stilistico. In 
alcuni casi risulta persino difficile individuare quale possa essere l’ipotesi più plausibile e 
vicina allo spirito che il poeta voleva esprimere ed esternare. Va inoltre sottolineato che un 
lavoro di tal genere dovrebbe presupporre anche la capacità da parte di chi lo porta in atto di 
“immergersi” nell’ambiente a cui il testo si riferisce, operazione non molto facile soprattutto a 
causa della frammentarietà delle informazione pervenute.
In questo capitolo mi propongo di prendere in esame alcune elaborazioni critiche sul Deor, 
con lo scopo di dare un’idea delle modalità in cui la critica ha generalmente proceduto, delle 
principali difficoltà che ha incontrato e dei passi del testo che più degli altri hanno fatto 
sentire l’esigenza di uno sforzo interpretativo, che però non sempre ha portato a risultati 
esaustivi ed unanimi. È probabilmente questo uno dei motivi per cui il poemetto si è trovato 
tanto a lungo, e continua ad esserlo, al centro di numerosi dibattiti tra studiosi che in questo 
modo dimostrano di nutrire per esso un forte interesse. D’altra parte, se è vero che per capire 
compiutamente il Deor è necessario possedere delle nozioni sulla cultura nordica, è anche 
124vero che una buona interpretazione del Deor consentirebbe di gettare una nuova luce su di 
esse.
    3.1 Critica di Ada Bundi
Una prima questione critica che ho trovato particolarmente significativa è quella presentata da 
Ada Bundi in Una crux in Deor I
2 che concerne il primo verso del poemetto: Welund him be 
wurman wræces cunnade, dove mette in evidenza che questo passo comporta delle difficoltà 
interpretative: “Non c’è dubbio che il primo verso del Deor tramandato nel codice di Exeter 
della seconda metà del sec 10°, sia difficile da interpretare. Ne sono prova - prosegue - le 
numerose e contrastanti interpretazioni degli studiosi”
3. In questo contesto l’autrice si riferisce 
agli studi condotti sull’espressione be wurman “per la quale non è stato trovato ancora un 
senso soddisfacente”
4.
Si tratta di una difficoltà che venne avvertita già dai primi editori, Conybeare
5, che, nella sua 
traduzione, evitava di giustificare il significato di be wurman, W. Grimm
6, che dichiarò di non 
riuscire a comprendere il significato di be wurman ed E. Guest
7 che, similmente, rinunciò a 
darne un’interpretazione. 
Il testo è stato in più forme emendato, ma oggi si preferisce la versione manoscritta  be 
wurman. A.Bundi osserva che la difficoltà non è costituita tanto dalla forma wurman, che può 
essere  spiegabile  a  livello  grammaticale,   ma   piuttosto  dal  fatto   che  non si  riesca  a 
comprendere il significato di tale termine nel contesto. Non si riesce a capire che cosa in 
realtà il poeta avesse voluto dire utilizzando be wurman.
2  BUNDI, Ada, Una crux in Deor I, in Atti della Accademia Peloritana dei Pericolanti, 1986, classe di lettere 
filosofia e belle arti, anno accademico CCLVII pp. 257-284
3  Ivi, p. 257
4  Ibidem 
5  CONYBEAR, J.J., Illustrations of Anglo-Saxon Poetry, W.D. Conybeare, London 1826, p.240
6  GRIMM, W., Die deutsche Heldensage, Dietrische Buchhandlung, Göttingen 1829, p.20
7  GUEST, E., A History of English Rhythms, William Pickering, London 1838, p.326
125Come prima cosa l’autrice ritiene opportuno soffermarsi sulla duplice possibilità di intendere 
questo termine,  wurman  è da considerare come un dat. pl. di  wurm, wyrm  m. “verme, 
serpente, drago”. In questo caso wurman starebbe per wurmum, wyrmum con dat. in -an al 
posto di -um. Esso assume diverse accezioni di significato: “Esso indica “verme, serpente” 
nell’accezione base di “animale, rettile”; “drago” nel significato specifico che assume nei testi 
di contenuto epico-eroico e “serpente, diavolo” in quelli di contenuto cristiano”
8. In un 
secondo senso, invece,  wurmann  è da considerare come il dat. sg. del sostantivo debole 
wurma, wyrma m o wurme f. che significa “murice, conchiglia da cui si ricava la porpora” e 
quindi “porpora, tinta, colore”.
A questo punto è utile ricordare che la prima strofa del Deor allude al mito di Weland, il 
fabbro   germanico,   i   cui   paralleli   nel   mondo   classico   si   riscontrano   nelle   figure   di 
Efesto/Vulcano, Edipo, Icaro. In esso sono presenti solo pochi accenni alla storia: “poco della 
leggenda viene narrato nel  Deor, dove, accennandosi ad essa solo in modo allusivo, si 
presume una specifica conoscenza della materia da parte del pubblico”
9. Tale considerazione 
fa sorgere nella Bundi alcuni interrogativi: “Si deve forse attribuire a questo la mancata 
comprensione oggi di wurman? Ci sfugge forse qualche particolare che dobbiamo annoverare 
alla tradizione anglosassone oppure possiamo ricercarlo in quella germanica?”
10. Dalla 
leggenda si apprende che Weland è prigioniero, nel testo sono usati vari termini per alludere 
alla prigionia:  nede,  swoncre seonobende, e, probabilmente, anche  be wurman  con il di 
“presso i serpenti”, cioè “nella fossa dei serpenti”. La Bundi osserva, inoltre, che il testo 
insiste molto sul dolore subito dal fabbro, fisico e psicologico, il quale per questo viene 
definito anhydig eorl “uomo coraggioso” e syllan monn “uomo migliore”.
A questo punto la Bundi passa ad esaminare gli emendamenti proposti per be wurman non 
escludendo che da essi possa emergere qualche indicazione utile a migliorare la comprensione 
8  Ivi, p. 258
9  Ivi, p. 259
10  Ibidem
126del passo. Riporto qui alcuni degli esempi citati: C. W. M. Grein
11 emenda in be wimman, 
espressione che si riferirebbe alla moglie di Weland; M. Rieger
12 propone be vornum e R. P. 
Wülcker
13 be warnum “in gran quantità, completamente”; R. Kögel
14 suggerisce be wurnan 
“dolore, pena”; I. C. Pope
15 preferisce, invece, emendare il passo be wearnum ponendolo in 
riferimento alla mutilazione subita da Weland.
La possibilità di una duplice interpretazione di wurman come sostantivo forte oppure debole 
emerge nelle ipotesi di Thorpe e Grimm. A questo proposito, infatti, scrive: “The weak form 
wurma indicates apparently that it is the metaphorical worm that is here intended; the mental 
gnawing and anguisch attendant on an unhappy state of life”
16.
Grimm aveva dichiarato, nella Deutsche Heldensage del 1829 (pag.20), di essere incapace di 
comprendere bewurman; nella seconda edizione però si legge, riportata in nota, la seguente 
osservazione: “bewurman scheint für be wurmun, be wyrmum, apud vermes zu stehen, oder 
wurma müsste ein Ort sein, wo Wieland gefangen lag”
17. Questa ipotesi ha ricevuto diversi 
consensi. Ad esempio, essa ha suggerito a F. Tupper che be wurman fosse riferito agli abitanti 
di Wärmland, il distretto meridionale svedese, citato nel capitolo 74 della Heimskringla.
Non molto plausibile risulta l’ipotesi avanzata da L. Whitbread
18, secondo cui be wurman 
accennerebbe esclusivamente alle sofferenze fisiche che Weland subisce. L’espressione 
sarebbe dunque utilizzata in modo figurativo ed astratto ed assocerebbe i vermi ai tendini 
anticipando ciò che viene espresso poco più avanti con nede. Un’interpretazione di questo 
genere, però, presuppone che l’interesse del poeta sia rivolto esclusivamente, o quasi, alla 
mutilazione subita da Weland. 
11  GREIN, C., Sprachschatz der angelsächsiches Dichter, Cassel, Göttingen 1864, II, p. 755
12  RIEGER,M., Alt- und angelsächsiches Lesebuch,  J. Ricker'sche Buchhandlug, Gissen 1861, p.82
13  WÜLCKER, R. P., An Anglosaxon Verse Book, Manchester 1922, p. 8, p. 140
14  KÖGEL, R., Geschichte der deutschen Literatur bis zum Ausgang des Mittelalters, Strassburg 1894, p.101
15  POPE, J. C., Seven Old English Poems, cit., p.39
16  Codex Exoniensis. A collection of anglo-Saxon Poetry from a Ms. In the Library of the Dean and Chapter of 
Exeter with an English Translation, Notes and Indexes, London 1842, p. 377
17  GRIMM, W., Deutsche Heldensage, 2. Verm. U. verb.AUFL., Berlin 1867, p. 20 nota
18  WHITBREAD, L., “Four Text-Notes on Deor”, Modern Language Notes, The John Hopkins Press, 
Baltimora 1943, n. 58, p. 367
127L’autrice si pone a questo punto un altro interrogativo: “la prima strofa del Deor si riferisce 
proprio a questa menomazione, al fatto, cioè, che a Weland sono stati recisi i tendini o non si 
allude soltanto alla sofferenza causata dalla sua prigionia?”
19. Per rispondere a tale domanda è 
necessario tenere presente lo spirito complessivo del testo ed il suo significato. Si può ad 
esempio notare che sottolineare la sofferenza fisica di Weland dovuta alla recisione dei 
tendini sarebbe in contrapposizione con il concetto che il poeta esprime tramite il ritornello, 
che ritorna al termine di ogni stanza, fatta eccezione solo per la sesta. A questo proposito la 
Bundi osserva: “Il poeta intende fornire l’esempio di un uomo che viene imprigionato e 
quindi privato della propria libertà, che sottostà alla sorte che gli tocca, finché questa sarà 
passata. È poco probabile, infatti, che con be wurman si alluda ai legami, meno ancora ai 
tendini. L’espressione indica probabilmente la prigionia del fabbro, alla quale si accenna di 
nuovo con nede e swoncre seonobende”
20.
Originale ma anch’essa poco convincente è l’ipotesi formulata da K. Malone
21, che, nella 
prima edizione del suo Deor, propone di considerare l’espressione wurman come “spada” o 
“anello”. Il riferimento andrebbe alle decorazioni, in particolare le serpentine, caratterizzanti 
le spade e le lance, le quali, nella poesia germanica, soprattutto quella nordica, venivano 
associate ai serpenti e definite mediante termini poetici, uno dei quali, secondo Malone, 
potrebbe essere, appunto, wurman. Da questo punto di vista ritiene che l’espressione possa 
essere considerata in senso ironico ed indicare le decorazioni a serpentina delle spade, degli 
anelli, delle armi in genere forgiate dal famoso fabbro, a causa delle quali è stato fatto 
prigioniero ed ha sopportato il dolore. Secondo il suo punto di vista l’uso di tali metafore 
sarebbe da imputare all’influsso scandinavo o all’origine anglosassone del poeta. In ogni caso 
il componimento non sarebbe anteriore al x secolo. Solo nell’edizione del 1966 di  Deor 
Malone comincia ad insistere sul fatto che queste armi, anelli ed altri oggetti decorati con 
19  BUNDI, Ada, Una crux in Deor I, cit., p. 266
20  Ivi, pp. 266-267
21  BOLTON, W. F., An Old English Antology, London 1963, p. 94
128disegni   a   serpentina   rappresentavano   un’altissima   espressione   artistica.   In   ciò   si   può 
riscontrare l’atteggiamento, forse un po’ altalenante tenuto dal Malone: “Da una parte 
-osserva la Bundi- non sembra voglia rinunciare alla possibilità che wurman si riferisca alle 
serpentine, alle linee sinuose, dall’altra tiene conto dell’ipotesi di R. Kaske
22, che vi vede il 
marchio della fucina di Weland”
23. Ecco che in questo modo vorrebbe spiegare il significato 
astratto del termine in oggetto: “Si tratterebbe allora di una metafora per i prodotti della sua 
arte, contrassegnati tutti da serpenti 'tra i quali' o 'a causa dei quali' il fabbro avrebbe 
sofferto”
24. In effetti in molte opere letterarie si trovano riferimenti ad armi decorate con 
serpentine o curve sinuose. Ciò comunque non può portare a concludere che be wurman sia da 
interpretare proprio in riferimento ad esse. Osserva, a questo proposito, la Bundi: “È però 
ancora da dimostrare anzitutto che wurman possa indicare le serpentine, le linee sinuose delle 
spade o di qualsiasi altro oggetto e quindi 'armi o oggetti damaschinati'”
25
Come si è sopra accennato, fonti storiche e ritrovamenti archeologici testimoniano l’esistenza 
presso i Germani di armi damaschinate, infatti queste popolazioni, facevano uso di spade con 
la lama o l’elsa intarsiata, con disegni a forma di serpente, con linee sinuose di cui riferiscono 
anche numerose fonti arabe. Esistono anche varie testimonianze letterarie che mostrano come 
in ambiente scandinavo erano in uso armi damaschinate o con ornamenti a serpentina, 
prodotti attraverso una specifica lavorazione, ma queste constatazioni non risolvono il 
problema. È necessario andare più a fondo: “bisogna dimostrare se il termine wyrm/ormr 
'serpente' (serpentina?) possa indicare anche spada”
26. La Bundi, a questo punto, si propone di 
esaminare le espressioni nordiche che indicano la spada ed osserva che “nella maggior parte 
dei casi si tratta di composti a due elementi, cioè di kenningar, in cui la parola base può essere 
ormr, linnr, nadr, frann, snakr, tutti termini il cui significato è 'serpente'
27. Passa a fare alcuni 
22  KASKE, R., “Welund and the wurmas in Deor”, English Studies, vol. 44, 1963, p. 190
23  BUNDI, Ada, Una crux in Deor I, cit., p. 268
24  Ibidem 
25  Ivi, p. 271
26  Ivi, p. 273
27  Ibidem
129esempi dai quali si nota che la spada viene designata come “serpente dello scudo”, “serpente 
del sangue”, “serpente della lotta”, “serpente dei colpi”, “serpente dei cadaveri”. Queste 
osservazioni possono fornire una risposta alla questione prima posta: “Nulla fa pensare che il 
termine serpente si possa riferire alle linee sinuose, alle serpentine di cui erano decorate le 
spade”
28. Il legame terminologico tra spada e serpente andrebbe quindi ricercato in altri 
fattori: “In questi casi la 'spada' viene chiamata metaforicamente 'serpente' o per la sua forma 
o per l’azione cruenta che esplica sui guerrieri, certamente non per gli ornamenti che ne 
decoravano l’elsa o la lama”
29. Sono testimonianze che sottolineano come difficilmente ormr 
può indicare le serpentine.
Nell’anglosassone le linee sinuose, le damaschiature riproducenti le sembianze dei serpenti, 
molto in uso sulle spade nell’ambiente germanico, vengono indicate mediante dei composti. 
Si trovano soprattutto nel Beowulf in cui le spade sono descritte mediante elaborati appellativi 
quali, ad esempio: wundenmæl “spada ornata con linee sinuose, con serpentine”; brodenmæl 
“segno intrecciato, spada decorata con segni intrecciati, a serpentina, cioè damaschinata”; 
sceadenmæl “spada decorata con disegni”; hringmæl “spada che ha cerchi, cioè l’elsa con 
decorazioni circolari o lama damaschinata”. In tutti questi esempi di nomi composti il 
secondo elemento è -mæl  “segno” mentre il primo  si riferisce ai disegni intrecciati, 
ornamentali, a serpentina dell’elsa o della lama. Un’altra interpretazione è quella che 
suggeriscono R. Cramp e G. V. Smithers i quali “si basano fondamentalmente sul presupposto 
che wyrm non indichi 'serpente', ma sia una variante del sostantivo debole wurma, wyrma 
'murice, porpora'”
30. Sebbene siano riscontrabili delle differenze tra i due studiosi, il termine 
compare sempre in nomi composti. 
Tutte queste considerazioni portano la Bundi a valutare come sia scarsamente plausibile 
l’ipotesi suggerita dal Malone. Scrive infatti a tale proposito: “appare perciò evidente che la 
28  Ivi, p. 276
29  Ibidem
30  Ivi, p. 278
130proposta avanzata da Malone non è sostenibile: risulta vano, infatti, il tentativo di considerare 
wurman un heiti per 'spada'”
31.
Nel suo lavoro la Bundi passa ora a considerare l’ipotesi secondo cui wurman sarebbe dat. sg. 
di  wurma  (murice, porpora, tinta, colore). Anche questa interpretazione, però, è secondo 
l’autrice difficilmente accettabile. Sostiene infatti: “Supponendo che il termine del primo 
verso del  Deor  sia  wurma  è molto difficile giustificarne il significato nel contesto.  È 
inverosimile pensare, infatti, che si possa riferire ad una sostanza colorante, né si può 
accettare l’ipotesi di Y. E. Anderson, il quale, credendo di poter associare il significato del 
termine 'rosso' al sangue, propone di vedere in wurman un’allusione alla crudele vendetta del 
fabbro”
32.
In conclusione al suo lavoro, la Bundi prende in esame un’ultima opzione interpretativa, già 
prima accennata, e cioè quella secondo cui wurman stia per wurmun/wyrmum, supponendo 
che ci sia stato uno scambio tra i due sostantivi a causa dello loro innegabile somiglianza. In 
questo caso l’espressione be wurman significherebbe 'presso i serpenti' o 'a causa dei serpenti' 
e quindi “suggerisce l’immagine di Weland nella fossa dei serpenti”
33. Si fa riferimento, molto 
probabilmente, ad una variante della leggenda ricordata nell’Atlakviða  eddica  secondo la 
quale Gunnar sarebbe stato gettato da Attila, nell’ormgarð, la fossa dei serpenti. D’altra parte 
anche alcuni canti eddici provengono dalla medesima tradizione e conferiscono validità a tale 
proposta. L’interpretazione ora presa in esame deve comunque essere integrata all’interno del 
contesto del poemetto tenendo presente che il suo autore voleva, presumibilmente, mettere in 
risalto soprattutto la condizione di prigionia in cui si trovava Weland. A tale proposito la 
Bundi afferma: “Mi sembra probabile, pertanto, che be wurman 'presso i serpenti' si riferisca 
alla prigionia di Weland, in particolare alla sua prigione-fucina”
34. Una conferma di ciò si 
31  Ivi, p. 279
32  Ivi, p. 281
33  Ibidem
34  Ibidem
131potrebbe riscontrare nel fatto che prigioni piene di serpenti, vipere e rospi sono menzionate in 
un importante passo della Cronaca Anglosassone del 1137.
Si potrebbe tener conto, ma con una certa prudenza, anche dell’interpretazione iconografica di 
Beck
35 dei solidi frisoni del Mar del Nord che presentano leggende in caratteri runici e di una 
serie di bratteate del Mar Baltico. “Nella loro raffigurazione Beck suppone di poter 
individuare la leggenda di Weland”
36. Vediamo in particolare che sul rovescio dei solidi di 
Harlingen e di Schweindorf la figura in centro, rappresentata da un 'recinto' più o meno 
stilizzato potrebbe raffigurare Weland in una fossa. Si può inoltre osservare che il solido di 
Harlingen mostrerebbe la figura circondata da una fune che passa davanti alle braccia e dietro 
le gambe. Essa, quindi, potrebbe essere Weland legato ed incatenato. Sulla base di ciò, Beck 
richiama l’attenzione su on nede legde (v. 25 del Deor) e menziona anche be wurman da 
intendersi come una “fossa dei serpenti”. Ci sarebbe, per di più, anche una stretta relazione tra 
la raffigurazione e l’iscrizione se si accetta l’interpretazione di hada 'receptaculum' in base ad 
ags.  heador  'relegazione,   prigionia'.   Tale   ipotesi   sembrerebbe   essere   confermata 
dall’iscrizione del solido di Schweindorf wela(n)du, da intedersi come il nome del mitico 
fabbro.   Le   bratteate   mostrerebbero   non   soltanto   una   figura   al   centro,   che   potrebbe 
rappresentare sempre Weland, ma anche un serpente nell’atto di assalirla. “in proposito - nota 
la Bundi - lo studioso suppone, con cautela, che si possa trattare della leggenda di Weland 
così come sarebbe testimoniata dal Deor anglosassone”
37.
La Bundi dunque, nel corso del suo lavoro ha cercato di prendere in esame una buona varietà 
di interpretazioni che sono state date all’espressione  be wurman, cercando di mettere in 
evidenza quale tra esse possono essere più o meno plausibili. Ciò può aiutare a rendere 
35 BECK, H., Der kunstfertige Schmied – ein ikonographisches und narratives Thema des frühen Mittelalters, in 
F. G. Andersen, E. Nyholm, M. Powell, F. Talbo Stübkjaer (ed), Medieval Iconography and Narrative, Odense 
1980, pp 15-37
36  BUNDI, Ada, Una crux in Deor I, cit., p. 284
37  Ibidem
132un’idea della complessità del lavoro interpretativo che investe il  Deor e di quanto risulti 
difficile poter arrivare ad una soluzione definitiva e generalmente accettata.
    3.2 Critica di Robert Cox
Un secondo lavoro significativo è quello di Robert Cox in  Snake Rings in Deor and 
Vǫlundarkviða
38. Anche qui viene preso in esame il termine be wurman, ma l’autore arriva a 
delle conclusioni differenti rispetto alla Bundi.
Cox parte da un’osservazione generale in merito alla prima stanza del Deor la quale, secondo 
il suo parere, risulta relativamente ben conosciuta e derivante dalla versione della leggenda 
del mitico fabbro contenuta nella Vǫlundarkviða e nel ϸiðrikssaga. Tale sicurezza è stata 
raggiunta anche grazie ad altre fonti tramite cui la leggenda è arrivata a noi, tra cui il Franks 
Casket. Esiste però un problema interpretativo in merito all’espressione  be wurman. Egli 
infatti afferma: “Yet the phrase 'be wurman' in the opening verse leaves editors and 
translators, like Welund, in some difficulty”
39. Lo studioso si propone di esplorare la natura e 
il limite di tale difficoltà e offrire le prove per supportare l’originale lettura suggerita da Kemp 
Malone. 
In primo luogo la preposizione be viene definita da Cox problematica. In questo contesto essa 
non può avere un significato strumentale ma locativo 'vicini', 'alla presenza di' circostanziale 
'riguardo a' o causale 'a causa di', 'soggetto a'. Oltre a ciò, wurman, letteralmente inteso come 
il dativo plurale di wyrm non sembrerebbe acquisire senso con nessuno dei significati di be 
sopra indicati. Se si vuole dare un senso al passaggio in base alle informazioni di cui 
disponiamo wurman deve significare qualcos’altro. “It would seem that our choice is either to 
argue, or to emend”
40. Lo stesso Malone aveva definito questo passo, nell’introduzione al suo 
38  COX, Robert, Snake Rings in Deor and Vǫlundarkviða, in Leeds Studies in English, School of English, 
University of Leeds, New series XXII, Leeds, 1991
39  Ivi, p. 1
40  Ivi, p. 2
133Deor, 'much discussed and much emended'. Egli stesso sceglie di non emendare il passo, e 
sceglie di interpretare be wurman, tenendo sempre presente che non si potrà mai essere del 
tutto sicuri di cosa realmente il poeta avesse in mente.
Malone crede che il passo sia corretto per due ragioni. In primo luogo egli nota la presenza 
della figura del serpente nella Vǫlundarkviða e in secondo luogo ci ricorda che nei poemi 
nordici le spade e le lance venivano spesso riferite ai serpenti. Come detto sopra per il testo 
della Bundi, l'autore suggerisce un uso figurativo del termine per indicare le decorazioni a 
serpentina che i guerrieri germanici utilizzavano per adornare le loro spade. Il ragionamento 
di Malone ci porta quindi a pensare wyrm come ad un’arma, una spada o una lancia. Egli 
comunque ammette che è possibile interpretarlo anche come anello. Si nota quindi che il 
Malone riporta due argomentazioni separate differenti. Egli però non sembra distinguere tra le 
due alternative e non spiega come  be wurman  possa indicare sia le armi che gli anelli 
contemporaneamente. Questa mancanza di specificazione non ha di certo facilitato il lavoro ai 
suoi lettori: “In practice, most editors of 'derived' editions have glossed' wurman' as 'swords', 
and most translators of Deor have omitted the phrase entirely”
41. 
A questo punto ci si potrebbe chiedere se il riferimento agli anelli dovrebbe non essere 
considerato. Cox non è di tale avviso. Egli infatti afferma: “My aim is not to show that 
'wurman' must refer to 'rings', but that it could”
42. Si deve infatti notare che gli anelli e i 
bracciali, nelle leggende germaniche sono stati spesso messi in connessione ai serpenti e che 
tale riferimento è presente anche nel Deor. Cox sottolinea anche che nella Vǫlundarkviða le 
disavventure del fabbro sono associate più ad un anello che alle armi. Si tratta, in particolare, 
dell’anello che egli aveva forgiato per Hervör la sua sposa valchiria e che poi gli era stato 
sottratto dal sovrano. Questo episodio lo porterà successivamente alla prigionia e a tutta la 
serie di disavventure di cui si è già parlato nel corso della trattazione della prima stanza. 
41  Ivi, p. 4
42  Ibidem
134Secondo Cox, rimangono però, in proposito, delle questioni quali: è riuscito a volare dopo il 
rapimento perché aveva ritrovato l’anello? Aveva l’anello dei poteri? Era stato catturato solo 
perché l’anello gli era stato sottratto?
43. Probabilmente queste domande rimarranno sempre 
senza una risposta. Interpretare wurman come anello però ci da la possibilità di dare un senso 
alla preposizione be. Possiamo infatti dire, usando le parole di Cox, che “Welund endures 
torment both 'near' his rings and 'because of' their appropriation”
44.
A questo punto, posta che venga accettata la suddetta interpretazione il problema non trova 
ancora una definitiva soluzione. Cox, infatti, sottolinea che rimarrebbe da chiedersi: “what is 
the connection between Vǫlundr’s rings and snakes, wurmas?  What sort of rings does 
Vǫlundr make?
45. La risposta potrebbe essere trovata nella stessa Vǫlundarkviða in cui si narra 
che dopo la fuga delle spose valchirie i due fratelli di Vǫlundr partirono alla loro ricerca 
mentre il fabbro rimaneva solo: doveva forgiare gli anelli da donare alla sua sposa del cui 
ritorno era convinto. Nei versi della Vǫlundarkviða che riportano tale episodio troviamo i 
termini gimfastan e lindbauga. Entrambi possono dare origine a diverse congetture poiché la 
loro lettura non risulta univoca.
Kuhn l’interpreta rispettivamente come incudine e anelli a serpente. In questo modo i versi a 
cui ci si riferiva risultano tradotti nel seguente modo: 
He hammered red gold              against the anvil,
he coiled together all         the snake rings well
46.
 
È possibile che Kuhn pensasse a diversi tipi di anelli, ma è facile che si riferisse, più che altro, 
a quelli forgiati in oro e la cui sinuosità ricordava la forma di un serpente. Si deve inoltre 
ricordare che la leggenda che vede Weland protagonista proviene dai popoli germanici del 
nord presso i quali anelli di questo tipo erano utilizzati.  È, d’altra parte, innegabile che 
l’anello, all’interno della storia, riveste una notevole importanza. Forse è questo il motivo per 
43  Ivi, p. 5
44  Ivi, p. 6
45  Ivi, p. 8
46  Ibidem
135cui   il   Malone   aveva   sostenuto   che   Weland   era   abile   a   forgiare   anelli   e   serpenti 
contemporaneamente. A questo punto Cox ricorda che: “Rings that wrap around the finger or 
the arm have reminded people of snakes from early times”
47. Moltissime, infatti, sono le fonti 
letterarie che lo testimoniano. Sorge immediatamente un’altra questione: “What evidence do 
we have that the coiled or spiral form of an armlet suggested a snake to its wearers and 
makers?”
48. Ai nostri occhi, probabilmente, bracciali e anelli forgiati nella forma di circoli 
appaiono meno vicini al serpente di quelli forgiati secondo lo stile antico a spirale. Sono 
questi ultimi che, presumibilmente, appartengono alla categoria anello-serpente. Cox sostiene 
che se avessimo avuto la possibilità di chiedere agli antichi anglosassoni quale tipo di anelli 
Weland forgiava avrebbero risposto che si trattava di quelli a spirale che rimembrano la 
sinuosità e la forma di un serpente. 
In questo modo è stato possibile rilevare la connessione tra l’anello e la serpe e quindi 
contestualizzare l’espressione be wurman.
Diversamente dalla Bundi, Cox ha dimostrato di accogliere la lettura che dà il Malone dei 
primi versi del  Deor. Entrambi i lavori sono indubbiamente stati svolti con minuziosa 
competenza, senza trascurare alcun particolare che poteva risultare rilevante per la soluzione 
della questione terminologica che entrambi gli studiosi si erano posti. 
Tutto ciò mette ulteriormente in evidenza quanto la critica possa essere complessa soprattutto 
quando si occupa di un’opera letteraria antica di difficile interpretazione linguistica e 
simbolica quale è appunto il poemetto che il presente lavoro ha analizzato.
47  Ivi, p. 10
48  Ibidem
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Come si è potuto osservare da quanto riportato nel presente lavoro, il Deor si è trovato ad 
essere, molto spesso, al centro di dibattiti tra critici e letterati che si sono occupati di 
letteratura anglosassone antica ed i cui studi avevano portato a formulare opinioni diverse in 
merito al poemetto sul piano strutturale, linguistico e contenutistico. Questa constatazione 
dimostra sia la rilevanza letteraria rivestita dal Deor che la difficoltà interpretativa insita in 
esso. Il testo ci dà la possibilità di aprire uno squarcio sulle tradizioni e la cultura delle antiche 
popolazioni nordiche attraverso il riferimento a miti e leggende che erano presumibilmente 
molto note, e si pensa che proprio per questo motivo il poeta ritenesse superflua una loro 
narrazione. Egli, infatti, si limita a citare i personaggi e ad accennare alcuni fatti salienti. Ad 
oggi, però, il complesso della mitologia nordica, soppiantata da quella cristiana, ci è 
pervenuto solo parzialmente. Conseguentemente ne abbiamo una conoscenza molto limitata, 
cosa che ha gettato nell’incertezza coloro che si sono approcciati al Deor nel tentativo di 
darne un’interpretazione nel doppio intento di comprendere meglio sia il poemetto stesso che 
la cultura dei suddetti popoli. D’altra parte il Deor è una delle opere di contenuto pagano che 
si è salvata dalla distruzione da parte della cristianità grazie, soprattutto, all’intervento di papa 
Gregorio Magno che in una lettera all’abate Mellito, raccomanda ai monaci missionari di non 
cancellare completamente le testimonianze della precedente cultura
1. Probabilmente si era 
reso conto che permettere ad un popolo di continuare a sentire un legame con le proprie radici 
ed origini rendeva più facile il processo di integrazione e abbassava il rischio di lotte interne.
Si deve però anche dire che nel Deor il riferimento culturale non è esclusivamente quello 
diretto alla tradizione pagana. In esso, come si è visto, sono già presenti delle istanze tipiche 
della cristianità, tra cui spicca l’accettazione di quanto accade nella consapevolezza che la 
1 MOLINARI, M.Vittoria, La filologia germanica, Zanichelli, Bologna, 1987 p.93
137limitatezza della mente umana non è in grado di comprendere i disegni divini. Si tratta di un 
concetto che pervade l’intero testo in quanto è espresso dal ritornello situato al termine di ogni 
stanza, fatta eccezione della sesta, i cui versi, però, mettono ulteriormente in luce proprio tale 
istanza. Il Deor, in effetti, si colloca in un periodo di transizione: la tradizione nordica era 
ancora viva ma già si iniziava a sentire la presenza della cultura cristiana, destinata, 
successivamente, a divenire dominante. E’ stato proprio questo il punto di vista a cui ho 
cercato di fare riferimento nell’analisi dell’opera. 
Il primo capitolo è stato incentrato principalmente sulla struttura d’insieme del Deor. Si è 
potuto notare che esso si inserisce all’interno dell’elegia, un genere che all’epoca era 
particolarmente noto ed apprezzato. Questo fa immediatamente riflettere sul fatto che il 
poemetto è una delle manifestazioni della cultura del suo tempo, almeno da un punto di vista 
strutturale. Ciò, però, può portare a pensare che lo stesso valga per il suo contenuto, in quanto 
se il poeta avesse voluto comunicare qualcosa che andasse ad di fuori dei parametri culturali a 
cui apparteneva avrebbe, presumibilmente, optato per un genere letterario con caratteristiche 
analoghe. In questo stesso capitolo si è osservato che il Deor originariamente apparteneva alla 
tradizione orale e che solo successivamente esso è stato trascritto e raccolto all’interno 
dell’Exeter Book in cui si trovano molte altre opere portatrici di testimonianze dell’epoca 
precristiana. Si è evidenziato che comunque il Deor possiede anche delle analogie con opere 
cristiane, sia per contenuto che per struttura come, ad esempio, la  Consolazione della 
Filosofia di Boezio.
Il secondo capitolo è quello che probabilmente più ha risposto all’intento di mostrare la 
connessione tra il poemetto e la cultura delle popolazioni germaniche. In esso, infatti, è stata 
svolta un’analisi dell’opera stanza per stanza. Per le prime cinque stanze sono state messe in 
evidenza soprattutto i personaggi che vi comparivano e le leggende a cui facevano riferimento 
nelle diverse versioni e varianti che ci sono pervenute. Nella maggior parte dei casi non è 
138stato possibile individuare a quale di essi, precisamente, il poeta del Deor abbia voluto fare 
riferimento. I cenni che ha dato all’interno della sua opera risultano insufficienti, proprio per 
il motivo sopra indicato, e cioè che si trattava di miti che al pubblico erano molto noti. Si ha 
comunque avuto la possibilità di notare che si trattava di miti molto rilevanti per le 
popolazioni del nord, perché atte anche a dare spiegazioni di alcune loro abitudini, credenze e 
stili di vita. In modo particolare si riscontra che quasi tutti questi racconti sottolineano la 
centralità della battaglia e delle virtù guerriere ad essa collegate. In effetti i popoli che ne 
erano portatori si distinguevano proprio per essere particolarmente abili nel combattimento e 
la loro stessa struttura sociale era modellata in modo da ottimizzare l’efficienza dei frequenti 
scontri. Si deve infatti pensare che si tratta di popolazioni che per lungo tempo si sono 
caratterizzate per essere nomadi e alla ricerca di nuove terre da conquistare al fine di potersi 
stanziare. Ampio spazio è stato dedicato anche al simbolismo, in quanto esso era molto 
diffuso nelle leggende nordiche oltre ad essere parte integrante della stessa vita quotidiana. 
Nel corso di questo capitolo, quindi, emerge la difficoltà di trovare un’interpretazione 
definitiva del Deor e delle vicende in esso narrate, o meglio accennate, ma allo stesso tempo 
si è in grado di comprendere alcune importanti caratteristiche delle popolazioni nordiche. La 
sesta stanza, invece, pare rappresentare una chiave di volta e di passaggio. Da questo 
momento in poi viene abbandonata la dimensione culturale pagana ed accolte le istanze 
tipiche della cristianità, ampliando, come già si è osservato, il concetto espresso dal ritornello. 
A questo punto il poeta parla della sua storia ed in particolare della sua caduta in disgrazia in 
quanto aveva perso i favori del suo signore che erano andati ad un altro cantore. Egli, però, 
accetta quanto gli è capitato sperando in momenti migliori. 
Nelle sette stanze il poeta sembra voler comunicare al suo pubblico che avversità e disgrazie 
possono toccare chiunque senza alcuna distinzione. Si nota inoltre che una condizione avversa 
può riguardare sia il singolo che interi popoli. Presumibilmente l’autore ha optato per 
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rendere meglio l’idea che la malasorte ed il destino avverso può coinvolgere chiunque, non 
importa quali meriti e virtù possano essere attribuiti ad una persona o ad una collettività. 
Queste riportate, anche se frutto di numerosi studi e analisi, comunque, sono soltanto delle 
congetture, in quanto è oggi impossibile sapere con sicurezza che cosa realmente passasse per 
la mente dell’autore.
Il terzo capitolo è dedicato ad alcune questioni poste dalla critica. Per la verità esse sarebbero 
state innumerevoli. Tra esse ne sono state scelte solo alcune allo scopo di mostrare in che cosa 
consista un lavoro di critica, e per farci un’idea di quanto numerose siano le difficoltà 
interpretative di un’opera antica, in generale, e del  Deor  in particolare. La questione 
terminologica è stata quella che, in definitiva, si è rivelata più ostica. Ad uno stesso termine 
possono essere attribuiti significati diversi e ciò comporta, ovviamente, una traduzione 
differente dei versi del poemetto. Molto probabilmente se avessimo una conoscenza più chiara 
della mitologia nordica sapremmo a quale specifica versione dei racconti il testo si riferisce 
dandoci quindi la possibilità di una traduzione certa. Le fonti limitate di cui disponiamo non 
permettono di pensare che in un futuro si possa arrivare ad una maggiore sicurezza, a meno 
che non intervengano ulteriori elementi chiarificatori. Possiamo quindi concludere che al fine 
della comprensione dell’opera istanze letterarie, terminologiche e culturali si intrecciano e 
progrediscono parallelamente.
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In my final work I have examined a short medieval poem belonging to Saxon literature, Deor.
It most likely dates back to the VIII century and it is included in the Codex Exoniensis or 
Exeter Book, a manuscript from the second half of the X century which was given to the 
Exeter Library in the XI century by Bishop Leofric, where it is still kept and from which it 
takes its name.  The manuscript is highly complex and it includes different types of works. It 
opens with the Christ, one of the 30 poetic works included. Then, there are 89 riddles with 
variable length, from 2 to 100 lines; gnomic verses, consisting in proverbs and suggestions on 
the relationship with others; fragments and compositions which deal with subjects and events 
of a heroic nature; and the group of the so-called Anglo-Saxons elegies: Wanderer, Seafarer, 
Ruin, Wife’s Complaint, Husband’s Message, Wulf and Eadwacer and Deor. In these elegies 
we find the world of struggle, courage, violent passion, shared joys and the transience of 
worldly life. All of these characteristics are projected onto a background in which a sense of 
gloom prevails; of landscapes featuring the clouds of the Nordic seas, snow and the winter 
cold. The common denominator of these elegies is made up by a sense of melancholy, loss 
and regret for times past. 
Many considerations can be made regarding these elegies, and the temporal order ones prove 
to be particularly important. It is certain that they do not belong to the same author, but nor do 
they belong to the same century. The majority of literary texts of Britain were gathered in 
manuscripts in the X and XI century, but after years of study the critics maintain that some of 
these were probably four or five centuries older. The main difficulty is found in dating the 
works of the pagan era, which were subjected to variations due both to their oral transmission 
as well as to the changes and additions which were made at the moment of the drafting of the 
manuscripts. Another obstacle is that many of the texts were written in the northern Anglo 
dialect of Northumbria or in the central Mercia dialect, but following the destruction of cities 
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and only transcribed in the southern dialect of Wessex. Other features which may help place 
Deor  in time and place are references to historical figures which truly existed, such as 
Theodoric and Ermanaric, and Deor’s placement within the Exeter Book. Based on these 
considerations, critics hold that Deor should date back to between 700 and 950 B.C. The 
particular  historical  conditions  of Britain  in the period during the spread of Roman 
Christianity which took place between the VII and the VIII century B.C. determined three 
“critical” moments for each poetic work: the composition, the transcription and a potential re-
transcription. The criticality is caused by many factors and, in particular, one should bear in 
mind that the firsts two moments are separated by a rather long period of time, during which 
the transmission was oral. This is a circumstance which, in fact, facilitates the possibility of 
introducing modifications, and, in this specific case, has been further accentuated by the 
introduction of Christianity which brought about the necessity to make the content of the 
above-mentioned elegies more appropriate to the spirit of Christianity. However those 
additions are easily recognizable and this makes their removal relatively easy, remarkably 
improving the reconstruction of the work itself and reveals the pagan content of the original 
composition. It can be observed that in Deor there are no references to Christianity, even 
though the theme of facing fate with confidence that everything can be overcome, which is 
dealt with in the refrain, may appear of such a nature. A study on Anglo-Saxon poetry allows 
for the identifying of the particular themes. Before the spread of Christianity, both themes of 
historic and heroic nature prevailed, but those themes would be replaced after the expansion 
of the Christian culture by themes from biblical episodes, lives of saints, psalms and various 
arguments in which the religious character stand out. Alongside these instances we find steps 
in which other kinds of concepts are put forth, which were probably added afterward, such as 
divine providence, happiness in the afterlife, and a detachment from material goods. 
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to live together: further, in this geographical area the clergy proved to be more indulgent 
towards local pagan poetry in comparison with the rest of Europe. Besides the scholars who 
wrote only in Latin, one can find the presence of those who used Anglo-Saxon prosody and 
language for Christian topics, and those instead who limited themselves to transcribing heroic 
pagan texts taken from the Germanic tradition. So, as much as they might have been modified 
and Christianized, it is thanks to these writes that we find in Britain not only the first heroic 
epics of medieval Europe, but also gnomic poetry, maxims and riddles.
The community dimension was considered fundamental, which found an effective expressive 
vehicle in a work orally transmitted over a long period of time. Anonymity of a literary work 
made it easier for everyone to identify with the narrated event, which usually had as subject 
events that could be experienced by anyone. To this end, the English elegy carries out a 
generalization that leads to a development of the concept of common experience and induces 
the reader or the listener to a philosophical reflection on the human condition, intended 
always in a collective sense. In this context it is useful to remember that the poetic text, 
despite its anonymity, had a very important task: to sing and celebrate the achievements of 
great characters and events, with the purpose of transmitting the heroic values that they 
represented. On the other hand, art is an expression of the culture of its time. 
Another element that marks many works of the medieval period is the lack of a title, which 
probably facilitated in generalizing. Indeed, a title predisposes the user towards a certain 
direction and so, in same ways, limits and restricts the interpretative field of the work. 
Many contemporary editors, especially in the 1900s, were tempted to consider the term 
‘Deor’ as the authors’ proper name. If it were so the lyrical poem would take the 
characteristics of an autobiographical work, which would undoubtedly make cataloging and 
classification easier, thus simplifying the critical analysis as well and critic. Today, the title 
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convention which came afterwards, and, actually, in quite recent times, and it is not a feature 
of the original work.
Deor  presents cases of pain and misfortune of heroic and legendary characters, which, 
however, have a positive ending. Deor is the one who describes them, he is the cantor of the 
Hedenninghi, who was so beloved by his lord that he received, in exchange of his art, a good 
and respectable income and rights on some land. One day, the cantor Heorrenda, who was 
very expert and skilled in singing, took his place and all those favors that belonged to him. 
Deor, in an attempt to comfort himself and placate his sorrow, goes back in time within his 
mind, remembering some painful and dramatic events in which famous people have known 
suffering but also that sense of serenity and joy that ones can feel at the end of every negative 
experience. Some philosophical considerations are also included, in order to inspire the 
reader.  
Besides general considerations on pain and suffering, the poet presents six examples of 
concrete misfortune; the last of which concerns his own life. The first five are recalled from 
the heroic tradition, and also the sixth one, which concerns the poet himself, takes place in a 
heroic setting.  Deor  was reworked in the medieval period  so it seems to also develop a 
common topic of that period, the ubi sunt, animated with optimism and hope, from which one 
can denote a prospective of positive improvement.  
The use of historical examples and famous figures is functional in supporting optimism, as in 
those examples in which it is told how it is possible to switch from a condition of misfortune 
to a favorable one, thanks to the intervention of fate. This peculiar progression pattern further 
attests to the initial coexistence in English literature of pagan-heroic and Christian elements. 
In this specific case, the use of the ubi sunt pattern and of the exempla are typical of Christian 
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values which are exalted. 
Regarding the structure, first of all one must observe that Deor is the only Anglo-Saxons 
work which is divided in three stanzas, besides the elegy Wulf and Eadwacer, which have a 
refrain, at the end of each stanza. Getting into the details, this text consists of 42 lines 
partitioned in 7 stanzas of variable length and it is set in the sheet 100a-100b of the Exeter 
Book. 
Studying the structure of Deor, it is interesting also to analyze how it can be compared and 
correlated with other literary works, in order to highlight elements of conflict or affinity; this 
process could be better to catalogue Deor within an ancient English literary overview and, 
more cautiously, within the other Germanic cultures. 
De Consolatione Philisophiae  by Boezio is particularly significant for comparison on a 
content and stylistic level. Boezio’s work consists of 5 books and in the first one we can find 
the same concepts and contents of Deor, though it is presented with a colloquial style and 
without the form and the obligation of poetry. The two characters are associated by the fact 
that both have been showered with honors during a period of their lives, and then they have 
fallen into disfavor. In De Consolatione Philisophiae, Philosophy speaking in the name of 
Luck, wants to bring to light an important truth that humanity should know and accept: in life, 
which is by nature subjected to variation, joy and pain alternate. This leads everyone to live 
and feel, during one’s own life, fear and hope. The happy man dreads a change, while the 
unhappy one, on the contrary, hopes for a turnaround. In Deor, the author seems to express 
the same concept: he does not want to find consolation by persuading himself that what he has 
lost, at the end of the day, was not so important, but rather in the hope of recovering fate’s 
favor of starting again to enjoy the good things and in particular his own lord’s favors, from 
which he used to benefit.  
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and in a wider sense, of reality, but thanks to the refrain that closes the stanzas, the poet 
presents suffering as universal and highlights that even the most tragic situations are intended 
to be forgotten and overcome.
To go deeper it is necessary to proceed considering the various stanzas in which the text is 
divided, in order to analyze the value of each exempla, both regarding their content and the 
stylistic and grammatical structure, without compromising the awareness of the intrinsic unity 
which characterizes Deor.
The first stanza occupies the first seven lines and the author presents a tragic story that he uses 
to placate his own pain: the story of Weland, the blacksmith of excellence. This story enjoyed 
a remarkable importance in the corpus of myth-legend of Germanic populations, representing 
a model event in Scandinavian mythology. It is a tale that the author of Deor recalls from a 
broadly consolidatedtradition and that is why he does not bother with explaining the plot. It 
seems he takes for granted that the reader would have already known the subject of the event 
reported in the first stanza. The lack of an original written text of the story of the Nordic 
blacksmith led to the appearance of several versions of it, though the principal thematic core 
has been maintained. These are numerous, but, those which result particularly significant are 
three: the one contained in Vǫlundarkviðha, one of the lyrical poems which compose the 
Edda poetics , the one present in ϸiðrikssaga that is Theodoric’s Saga and the one of the 
Franks Casket. The version presented in Deor does not diverge much from the one presented 
in  Vǫlundarkviðha: in fact, some of the most dramatic moments of the above-mentioned 
legend are mentioned, such as the imprisonment, the hamstringing, the suffering and the 
yearning for revenge. The Vǫlundarkviðha version has been given priority in this work, both 
in terms of the exposition of the plot and from the analysis on the elements belonging to the 
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to Deor. 
The Vǫlundarkviðha, one of the most ancient lyrical poems of the Edda poetic, opens with an 
explanatory piece in prose in which one passes through highly dramatic scenes to lyric 
expressions. The plot has as its core concepts of imprisonment, revenge and escape, but they 
are preceded by a delicate and unreal love story which is sharply interrupted. It is said that 
Vǫlundr, son of the king of Finnis, arrived together with his two brothers Slagfið and Egil to 
Úlfdalir 'Wolf’s Valley', where they built a house and led a quiet life. One day they found 
three young girls by a lake three young girls who were spinning linen with their own swan 
dresses. They were three Valkyries and the brothers married them immediately. Slagfið chose 
Hlaðguðr, Egil Ölrun and Vǫlundr took Hervör. The young girls stayed with them for seven 
winters, but on the eighth they began to suffer from nostalgia for the battlefield and on the 
ninth they flew away. When the three brothers came back from hunting and did not found 
their wives, Vǫlundr decided to stay in his dwelling to wait for Hervör to come back and he 
dedicated himself to his blacksmith art, while the other two preferred to go and look for them. 
The king of Sweden, Niðuðr, found out about Vǫlundr’s ability and about the beauty of the 
jewels that he forged, waiting for his bride to come back home, so he ordered his warriors to 
go to him. They took advantages of not finding him home and stole his sword and one of the 
700 rings created for Hervör. As soon as Vǫlundr came back from hunting, he counted the 
rings and noticed that one of them was missing, so he imagined that his bride had finally 
come back, and she was the one who took it. With this joyful thought, the blacksmith fell 
asleep from tiredness, but his awakening was not as happy: he was chained and taken to the 
king’s palace with the accusation of having stolen gold from him. The king had given the 
stolen ring to his daughter and taken possession himself of the sword. 
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keep him on the island of Sävarstað, where only the king dared to go. Vǫlundr, mutilated and 
exiled, was forced to work for the king, forging for him all kinds of jewelry, but he 
meanwhile kept meditating on a way to avenge his suffering and the objects that they had 
stolen from him. One day the two king’s sons came to meet him, as they were curious to see 
the treasures that Vǫlundr had created during his stay on the island. The blacksmith opened a 
trunk to show to the two brothers the riches that it contained and invited them to come back 
the smithy the day after, promising he would have given them jewels, with the only condition 
to not say a word to anyone. The morning after, the two went to Sävarstað, but once Vǫlundr 
opened the trunk, while the boys were looking inside of it enraptured, the blacksmith cut their 
heads off and threw their feet on the fire. From their skulls he made two goblets that he 
finished with silver and delivered to the king, from their eyes and teeth, instead, he created 
jewelry that he sent to the queen and the princess. One day, the princess came to him because 
the ring had broken and she did not have the courage to tell her parents. Vǫlundr comforted 
her and guaranteed her he would fix it making it much more beautiful. In that moment the 
blacksmith had the opportunity to complete his revenge: he gave her some beer to drink to 
Boðvildr, and with that he broke through her resistance and took advantage of her. 
Accomplished his revenge, Vǫlundr freed himself of his imprisonment and escaped thanks to 
two wings he had made for himself, leaving the young princess in tears, as she was afraid of 
her father’s anger and afflicted at the loss of her love. Niðuhðr, after his son’s loss, could not 
find peace and tried to meet Vǫlundr. In that occasion,  after he made the king swore he 
would not took revenge against his own daughter, Vǫlundr revealed how he killed the two 
princes and also how he had abused Boðvildr, who was now pregnant with his child. The king 
could not nothing but remain seated, impotent and pained. 
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and suffering in which another character belonging to Norse legend finds herself (in this case 
the character is a female). The content of the second stanza is deeply interwoven with the one 
in the first stanza, as Beadohilde of line 8a of  Deor  is nothing more than the Boðvildr 
'bellicose warrior' that you can meet in Vǫlundarkviðha of Edda. In the Scandinavian lyrical 
poem it is said that the princess Boðvildr went to Vǫlundr with the pretext of having the ring 
fixed, the same object that was stolen previously from the blacksmith and given to her by the 
king. The daughter, being happy for the gift, praised the ring so much that when it broke she 
took it to Vǫlundr, declaring that she did not have the courage to tell her parents. The 
blacksmith, whose greatest desire was to achieve his revenge, took advantage of the situation 
and induced the young girl to drink until she lost her senses and he could have his way with 
her. The greatest difference between Beadohilde and Weland, however, is observed in the 
nature and in the development of their pain. Weland’s pain consists mostly in a sense of 
humiliation for his imprisonment, the mutilation he is subjected to and for the expropriations 
he has suffered. It keeps growing and endlessly feeding his desire for revenge, which in the 
end will be made explicit through the act of violence he carried out, both against Beadohilde 
and her brothers. On the contrary, Beadohilde does not plot revenge. Her agony is not caused 
by the sense of humiliation for the insult suffered, but mainly by the fear of losing her father’s 
consideration and affection.  The thought of the child she carries and that she will have to 
raise and take care of it is a secondary consideration. Beadohilde was also afraid, too, of not 
being able to perform her motherly duties. Beadohilde’s suffering, therefore, is explained 
mostly,   or   maybe   completely,   within   an   essentially   emotional   realm.   In   effect   the 
consideration of the woman seen as privileged carrier in comparison with the man in terms of 
these values, results popular in various cultures, and the Norse one is no exception. In Norse 
culture, in particular, the ideal of the male warrior which is carried out in the battle is opposed 
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here Beadohilde personifies the role of a woman destined to become a mother. The anguish 
that she feels may also represent the load of responsibilities that the female must be able to 
face, regardless of the circumstances which made them. Beadohilde now finds herself in a 
condition which implies the need completely change her existence, considering that, after the 
abuse suffered, her previous life is, in some way, “dead”. She has to adapt to a new condition 
which, however, was already in some way anticipated by the fact of being a woman in a 
patriarchal culture. 
The third stanza of Deor occupies lines 14-17 of the short poem and perhaps it is the section 
which is most difficult to interpret, so that the text has been manipulated in order to give it 
some sense. It tells of the growing suffering of Mæðhilde, the Geat woman, who is in such 
pain that she cannot sleep. Both in the Anglo-Saxon and in the ancient Nordic literature, there 
is no mention of a character bearing that name, therefore it is unclear the reference used by 
the author of Deor, however some researchers are of the opinion that this event can be traced 
back to one of the most ancient of Germanic sagas. Among the many interpretations the most 
substantiated is the one translated by Norman: “We have learned what follows about 
Mæðhilde’s story: that the Geat was completely overcome by his love for her and that this 
bothersome and unrequited passion, caused in her a great anguish” .
The forth stanza, the shortest one of the all poem, concerns Theodoric, but we do not know 
with certainty which historical feature he represents: he could be the well-known Ostrogoth 
king (Theodoric of Verona), or Theodoric the Frank (Wolfdietrich). On the strength of the 
information which we have acquired considering the legends and sagas, we can see that the 
text gives us two elements which might be used as indicators: his exile lasted 30 years and the 
mention of the city of the Merovingian. Theodoric of Verona appears frequently in the 
Germanic sagas, in which he is indicated with the name Dietrich Von Bern and one of these 
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Theodemir, was the one who lived at the court of the Hun king as vassal. In the Germanic 
legend, therefore, the personality of father and son has been confused and switched. 
According to the narration under examination here Theodoric would had been forced to move 
to the court of Attila, in a sort of exile, to escape from Odoacre the usurper and he would 
return in Italy only after 30 years. In the events of Theodoric of Verona no references appear 
to Merovingian, which instead are mentioned in Deor as owners of that city.
Theodoric  the Frankish was king of the Franks between 511 and 534, and after a few 
centuries, he became a famous hero in Germany, the protagonist of fantasy and legendary 
stories, with the name Wolfedietrich. Despite his belonging to Merovingian stock, we cannot 
find any mention of the 30 year exile in the legends which include his character. These two 
indicators are, therefore, inadequate to bring researchers to agreement about which one is the 
Theodoric concealed behind the Deor character. At this point we can suppose that the author 
of  Deor  knew both of the legends and that he operated on a sort of merger of the two 
characters.
The fifth stanza of Deor distinguishes itself from the others for the fact that it does not tell of 
the pain of an individual, man or woman, but instead, of a whole population which find 
themselves oppressed by a tyrant. The protagonist of this stanza, Ermanaric, appears acting as 
an evil and perfidious tyrant similarly to what happens in the Germanic sagas. The Deor poet 
tells us that he was a “cruel king” and he tries to highlight his wicked nature, whose thoughts 
were compared to that of a wolf. Ermanaric, king of the Goths, was a historical character 
which truly existed and reigned for a long period over a vast area, extended from the Baltic to 
the Black Sea. This king is remembered most of all for his cruelty against his child, his wife 
and some of his grandchildren, and his behavior towards his subjects was no less evil. The 
various   legends   which   appeared   around   his   violent   and   wicked   behavior   made   him 
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Despite the various references and legends on this character’s deeds, it is not certain which 
one the author of Deor refers to.
With the end of the fifth stanza and the beginning of the sixth, at lines 28-34 of the poem, the 
part dedicated to the memories of “famous misfortune” is concluded.  Starting from the first 
line of the sixth stanza it is possible to notice the change and the different structure, compared 
with the others: the poet no longer describes a specific example of misfortune and the subject 
is not a famous character but just “a man”. This allows us to assert that the author’s 
reflections and considerations are now more general and present suffering as an experience 
which involves everyone, both men and women. Everything that is reported in this stanza is 
intended to have such a general nature that it leads the poet even to disregard the reason for 
suffering. This constitutes another important discrepancy compared with the previous part of 
the text and likely this is the reason why we do not find a refrain at the end of the sixth stanza. 
The poet draws consolation from his awareness that the pain he is suffering from is not caused 
by fate and does not blindly affect humankind, but it depends on God, from the ”Wise Lord” 
who has the power to decide whom to give joy and whom to bring pains. It is easy to notice 
how in this stanza there is a direct reference to the Christian tradition, an element that, more 
than any other, has divided scholars in regards to the consideration of an actual link and 
connection between this and the other stanzas of Deor. A further difference found when 
compared with the previous sections, which mainly belongs to the mythic-legendary tradition 
of the Nordic populations through the citing of characters belonging to those populations, is 
the change in content and concepts which is found within the evaluation of the world and that 
hit the evaluation of the world and the human condition. From this last point of view, which 
today is also probably the most substantiated, the sixth stanza has the fundamental task of 
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general reflections which touch on the human condition evaluated as a whole.
The seventh stanza, that represents the conclusion of Deor, occupies lines 34-42 of the poem, 
where the poet talks about himself and his experience, placing it at the same level of the 
previously   quoted  exempla.   The   author   of  Deor,  speaking   in   first   person,   gives   an 
autobiographical connotation to the work dressing up his sad event with epic references and 
mythicizing the tale. In this section, more than in any other, the features which marked the 
heroic German society are highlighted and the figure of the scop, with the task of putting the 
warrior’s deeds, kings and queens who belong to a glorious past into verse, the result being 
that the scop can make their symbolic and legendary virtues even broader. In some way he 
was the one who gave the reference points in order to create a cultural identity and provide a 
sense of unity to populations which had the tendency to be divided. In the text the cantor says 
that his name is Deor and that he has been substituted in the role of scop by a famous minstrel 
called Heorrenda, and lost the favors that once were reserved to him by the lord. Heorrenda is 
linked to Hjarrandi, one of the most ancient Norse sagas. The decision of the author of 
placing the imaginary story of Deor within a legendary frame was probably dictated by the 
need of creating a sense of harmony, in the tone and in the atmosphere, between this last 
example of misfortune and the ones previously narrated, in order to make it stand out and to 
represent himself as the defeated rival of the most famous cantor of the Germanic tradition, 
Heorrenda.
In the words of the text the poet certainly expresses affliction for what he has lost, but at the 
same time he recognizes and admits to the skill and superiority of his rival in quite a serene 
way. Thus, he the law of mutability is perfectly demonstrated through his awareness of what 
has happened to him. . The seventh stanza of Deor represents the most important part of the 
153text; the one in which the poet describes his suffering and the reasons why he is in such a 
condition. Ultimately, it is the aim that led him to compose the entire work. 
It has been interesting to examine a part of the material related to Deor and to the various 
conclusions arrived at by critics who have studied this short poem over the years, both on a 
level of content, style and linguistics. It became clear that scholars had to deal with several 
problems, due to the fact that the author refers to interlocutors who knew the characters and 
the events told in the text and for this reason he took some particulars for granted that we, 
today, need to better understand the story. Another problems faced by critics was that every 
single character present in Deor could be connected to multiple versions of the same legend in 
the Norse world, since all of their events arrived to us after being subjected to variations and 
adaptations, caused by important changes in society, such as Christianization and the great 
migrations.
For all of these reasons, I believe that Deor still stays a fascinating poem and worthy of 
further study.
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